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Vo  r  w  o  rt 

In  diesen  Meisterführer  sind  die  ästhetisch- musika- 
lischen Analysen  der  gesamten  symphonischen  Dichtungen  von 
Richard  Strauß  aufgenommen.  Sie  stammen  von  verschiedenen 
Autoren  und  sind  ohne  Rücksicht  auf  die  vorliegende  Zu- 
sammenstellung geschrieben.  So  erklären  sich  Wiederholungen 
und  auch  die  Widersprüche  in  der  allgemeinen  Beurteilung 
von  Strauß-  Schaffen.  Vielleicht  ist  es  aber  gerade  interessant, 
mannigfache  Meinungen  in  einem  BändUmen  über  den  Künstler 
vereinigt  zu  sehen,  der  unter  allen  zeitgenössischen  Tondichtern 
am  stärksten  von  der  ganzen  Musikwelt  beachtet  wird. 

Der  Herausgeber 


brighamS      suNivERsrnr 

PROVO.UTAH 


Richard  Strauß 


LEBEN 

Richard  Strauß  wurde  am  11.  Juni  1864  in 
München  geboren.  Sein  Vater  Franz  war  ein  dort 
sehr  angesehener  Kgl.  Kammermusiker  (Waldhorn). 
Die  musikalische  Begabung  Richard  Strauß'  zeigte 
sich  sehr  frühzeitig,  er  bekam  deshalb  als  sechs- 
jähriger Knabe  schon  Klavier-  und  Violinunterricht,  mit 
zehn  Jahren  begann  er  bereits  Kompositionsstudien  bei  , 
dem  Münchener  Hofkapellmeister  Fr.  W.  Meyer.  Schon 
in  den  Prüfungskonzerten  des  Gymnasiums,  das  Strauß 
besuchte,  wurden  kleinere  Chorwerke  von  ihm  aufgeführt. 
Einen  größeren  Erfolg  bedeutete  es,  daß  der  Münchener  ' 
Generalmusikdirektor  Hermann  Levi  1881  eine  viersätzige 
Symphonie  D  moll  in  einem  Konzert  zu  Gehör  brachte. 
Während  seines  Universitätsstudiums  in  München  schrieb 
Strauß  einige  Lieder,  ein  Violinkonzert  und  eine  Bläser- 
suite, Op.  7,  die  den  genialen  Dirigenten  Hans  von 
Bülow  auf  den  jungen  Musiker  aufmerksam  machte. 
Bald  wandte  ihm  Bülow  sein  ganzes  Interesse  zu.  Er 
übertrug  seine  Begeisterung  für  Johannes  Brahms  auf 
Strauß,  dessen  Schöpfungen  aus  jener  Zeit  sichtlich  unter 
dem  Eindruck  Brahmsscher  Werke  geschrieben  sind  (Sym- 
phonie F  moll,  Op.  12,  Klavierquartett,  Op.  13,  Wanderers 
Sturmlied  [Goethe],  Op.  14.)  Hans  von  Bülow  berief  1885 
Strauß  als  Musikdirektor  nach  Meiningen,  und  hier  ent- 
wickelte   sich    der   junge    Künstler   zu    einem    der   besten 
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Dirigenten  der  Gegenwart.  Hier  entstand  auch  seine 
Freundschaft  mit  Alexander  Ritter,  der  Strauß  mit 
dem  Wesen  der  Musik  Wagners  und  Liszts  vertraut  machte. 
Dieser  Einfluß  blieb  das  Entscheidende  für  das  fernere 
Schaffen  Strauß',  er  wurde  „Programmmusiker".  Ein 
halbes  Jahr  lang  leitete  Strauß  die  durch  Bülows  Tätig- 
keit berühmt  gewordene  Meininger  Hofkapelle  selbständig, 
und  ging  dann  von  1886  bis  1889  als  Operndirigent  nach 
München.  In  diesen  Jahren  waren  von  größeren  Werken  ent- 
standen: Die  Symphonie  „Aus  Italien11,  Op.  16  (1886)  und 
die  symphonischen  Dichtungen  „Macbeth11,  Op.  23  (1887), 
„Don  Juanu,  Op.  20  (1888),  „Tod  und  Verklärung14,  Op.  24 
(1889).  Von  1889  bis  1894  stand  Strauß  an  der  Spitze  des 
Weimarer  Hoftheaters  und  trat  in  dieser  Stellung  beson- 
ders für  die  neudeutsche  Richtung  (Wagner  und  Liszt) 
ein.  Eine  schwere  Krankheit  zwang  den  Künstler  1892  zu 
einer  größeren  Auslandsreise.  In  diesem  Jahr  schrieb 
Strauß  Dichtung  und  Musik  seiner  Oper  „Guntram",  die 
1894  in  Weimar  ihre  Uraufführung  erlebte,  aber  trotz 
günstiger  Aufnahme  sich  keinen  Weg  über  die  deutschen 
Bühnen  zu  schaffen  vermochte.  1894  vermählte  er  sich 
mit  der  dramatischen  Sängerin  Pauline  de  Ahna, 
die  in  seiner  Oper  eine  Hauptrolle  gesungen  hatte.  In 
demselben  Jahre  Hofkapellmeister  in  München,  wurde 
er  von  dort  in  gleicher  Eigenschaft  nach  Berlin  be- 
rufen. Seine  zweite  Oper  „Feuersnot"  Dichtung  von 
Ernst  von  Wolzogen)  erlebte  ihre  Uraufführung  1901  in 
Dresden,  seine  dritte  Oper  „Salomeu  (Dichtung  nach 
Oskar  Wilde)  verschaffte  ihm  seinen  größten  Erfolg 
(Dresden  1905).  Von  symphonischen  Dichtungen  entstan- 
den noch  „Macbeth",  Op.  24  (1891),  „Till  Eulenspiegels 
lustige  Streiche",  Op.  28  (1895),  „Also  sprach  Zarathustra", 
Op.  30  (1895),  „Don  Quixote",  Op.  35  (1898),  „Ein  Helden- 
leben", Op.  40  (1899)  und  die  „Sinfonia  domestica",  Op.  53 
(1903).  Außerdem  komponierte  Strauß  eine  große  Anzahl 
Lieder  und  Gesänge.  Seine  neuesten  Werke  sind  die 
Opern  „Elektra"   (1909)   und  „Der  Rosenkavalier"   (1911). 
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SCHAFFEN 


Ästhetische  Würdigungen  und  Urteile  über  die  ein- 
zelnen symphonischen  Dichtungen  von  Richard  Strauß  sind 
in  den  betreffenden  Analysen  genügend  vorhanden.  Es 
soll  daher  an  dieser  Stelle  nur  noch  einiges  Allgemeine 
über    das  Wesen   der   Programmmusik    bemerkt    werden. 

Man  stellt  gewöhnlich  die  ,,Programmmusiku  der  „ab- 
soluten Musik"  scharf  gegenüber  und  die  Anhänger  dieser 
beiden  „Pachtungen41  befeinden  sich  grimmig.  Diese  Gegen- 
sätze sind  verständlich,  wenn  man  unter  „absoluter  Mu- 
sik11 nur  ein  formales  Spiel  verstehen  will.  Das  ist  aber 
die  Musik  nur  in  den  Anfängen  gewesen  und  sie  hat  in 
diesem  Sinne  auch  heute  noch  eine  Lebensberechtigung, 
denn  die  Freude  am  rein  Spielerischen  liegt  tief  in  der 
Natur  des  Menschen  eingewurzelt.  Nicht  aber  ist  die  Musik 
erst  seit  Beethovens  „neunter  Symphonie41  oder  gar  erst  seit 
Berlioz  Mittlerin  seelischer  Empfindungen.  Das  ist  sie 
schon  im  gesamten  Schaffen  Bachs  und  Beethovens  ge- 
wesen und  in  vielen  Werken  Haydns  und  Mozarts.  Viel- 
leicht unbewußt  für  den  Schaffenden  selbst.  Es  sind  aber 
viele  historische  Tatsachen  bekannt,  daß  Tondichter  be- 
stimmte Erlebnisse  künstlerisch  umwerteten,  z.  B.  sei  an 
die  Entstehung  des  fälschlich  „Mondscheinsonate41  ge- 
nannten Opus  27 2  von  Beethoven  erinnert.  Daher  ist  es 
ausgeschlossen,  daß  die  genannten  Meister  ihre  Musik 
nur  als  „absolute44  erdacht  haben.  Sie  schufen  nur  ihrem 
besonderen  Inhalt  keine  besondere  Form,  änderten  diese 
allerdings   nach   Notwendigkeit. 

Dieser  ganzen,  alten  „Form44  lag  das  symmetrische 
Prinzip  zu  Grunde,  d.  h.  eine  bestimmte  Anzahl  Takte 
standen  einer  gleichen  gegenüber,  entsprechend  dem  Vers- 
maß und  dem  Reim  in  der  Lyrik.  Ein  deutlicher  Einschnitt 
(Cäsur)  trennte  den  Vordersatz  von  dem  Nachsatz.  Diese  Ton- 
figuren (Perioden)  bilden  wieder  ein  bestimmtes  symmetri- 
sches Verhältnis  zu  einander.  Das  war  die  „Form44.  Wie  ge- 
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sagt,  Variationen  sind  bei  den  älteren  Meistern  bereits  vor- 
handen. Franz  Liszt  stieß,  wie  man  sich  gewöhnlich  aus- 
drückt, die  Form  um.  Nun  entstand  das  große  Lamen- 
tieren, man  prophezeite  —  und  tut  es  noch  heute  bei  jeder 
selbständigen  Erscheinung  —  den  Untergang  der  Musik, 
denn  die  Form  war  verloren.  Man  vergißt  nur  immer 
wieder,  daß  jedes  Geistige,  genau  wie  Körperliches,  sich 
in  verschiedenen  Formen  äußern  kann.  Auch  die 
Symmetrie  ist  nur  ein  Einzelfall,  es  gibt  unendlich  viele 
proportionale  Verhältnisse,  die  durchaus  künstlerische 
Wirkungen  hervorrufen.  Und  gerade  im  Symmetrischen 
ist  die  Gefahr  der  Monotonie  vorhanden.  Liszt  und  Wagner 
wenden  nun  das  proportionale  Prinzip  an,  sie  „reimen" 
nicht  mehr.  Es  ist  doch  ohne  weiteres  einleuchtend,  daß 
nicht  jeder  Satz  aus  gleichmäßig  gebautem  Vorder- 
und  Nachsatz  bestehen  muß,  und  es  ist  klar,  daß 
ein  Wort,  ein  Ton,  ein  Akkord  das  Gegengewicht 
gegen  viele  bilden  kann,  wenn  man  nämlich  nicht 
immer  die  Quantität,  sondern  vor  allem  die  Qua- 
lität in  Betracht  zieht.  Das  Material  ist  schließlich 
für  jeden  Schaffenden  dasselbe,  das  richtige  Stellen, 
das  ist  die  Kunst.  Warum  wirkte  sonst  z.  B.  eine  chro- 
matische Tonleiter  bei  Beethoven  erschütternd  und  bei 
Godard  banal?  Ebensowenig,  wie  etwa  der  Wert  eines 
Gedichtes  davon  abhängt,  ob  es  gereimt  ist  oder  nicht, 
hat  es  Bedeutung  für  die  Musik,  ob  sie  in  der  „allein- 
seligmachenden41 Form  der  Klassiker  geschrieben  ist  oder 
in  einer  anderen.  Im  Gegenteil.  Das  Ideal  ist,  jedem 
Inhalt  seine  besondere  Form  zu  geben  und  beide  so  mit- 
einander zu  verbinden,  daß  eine  Trennung  unmöglich  wird. 
Inhalt  der  Musik  ist  also  stets  der  Ausdruck  psy- 
chischen Lebens  gewesen,  und  der  Künstler-Mensch  nimmt 
das  Kunstwerk  in  sich  auf  unbewußt  und  um  so  inten- 
siver, je  enger  die  Wesenverwandtschaft  zwischen  ihm 
und  dem  Schaffenden  ist.  Die  Voraussetzungen  für  das 
„Verständnis11     dieser     sogenannten     „absoluten     Musik" 


VII 


liegen  im  Genießenden:  er  muß  von  Natur  aus  künst- 
lerisch empfinden  können. 

Nun  ist  die  Musik  durchaus  nicht  so  lebensfremd, 
wie  oft  angenommen  wird,  auch  in  ihr  spiegelt  sich  die 
Zeit.  Man  denke  an  Mozart  und  das  Rokoko,  an  Beethoven 
und  Napoleon,  an  Weber  und  das  erwachende  deutsche 
Nationalgefühl.  Wie  leicht  ist  dann  zu  verstehen,  daß 
Berlioz  seine  Musik  durch  eine  dichterische  Unterlage, 
durch  das  ,, Programm"  erklären  zu  müssen  glaubte  — 
das  rationalistische  Moment,  das  in  Frankreich  seit  der 
großen  Revolution  herrschte.  Die  Musik  sollte  nun  auch 
mit  dem  „Verstand"  verstanden  werden;  das  My- 
stische mußte  Erklärung  finden  und  zwar  durch  den  Ton- 
dichter selbst,  der  ja  hierzu  der  Berufenste  war.  Die  Blin- 
den der  Seele  hatten  nun  in  dem  Programm  die  Krücke, 
mit  der  sie  die  ihnen  nicht  sichtbaren  Kreuzwege  der  Phan- 
tasie durchschreiten  konnten.  Nun  konnten  sich  auch 
unmusische  Menschen  zurechtfinden.  Am  „verständ- 
lichsten" waren  und  blieben  natürlich  die  musikalischen 
Schilderungen  äußerer  Vorgänge,  dessen,  was  man  schlecht- 
hin „Tonmalerei"  nennt.  Es  gehörte  natürlich  nicht  viel 
Kunst  des  Schaffens  und  ebenso  wenig  Phantasie  des 
Hörers  dazu,  einen  Donner  rollen  zu  hören  und  Blitze 
zucken  zu  sehen.  Aber  weil  es  eben  so  durchaus  verständ- 
lich war,  gefiel  es.  Kompliziertere  äußere  Vorgänge  jedoch 
sinnfällig  und  absolut  unzweideutig  auszudrücken,  das  ver- 
mag die  Musik  nicht.  Man  ist  also  bei  der  Programmmusik 
darauf  angewiesen,  die  Wortunterlage  während  des 
Hörens  mitzulesen.  Das  Selbstschöpferische,  das  Nach- 
schaffende im  Genießenden  muß  ausgeschaltet  werden,  er 
läßt  sich  nicht  durch  die  Überzeugungskraft  der  Musik 
in  den  Bann  des  Schaffenden  zwingen,  er  muß  einfach 
glauben,  daß  das,  was  er  Schwarz  auf  Weiß  vor  sich  hat, 
auch  wirklich  durch  die  Musik  übermittelt  wird.  Glaubt 
er  es  nicht,  so  ist  aller  Genuß  dahin.  Dieses  indirekte 
Musizieren  ist  natürlich  an  sich  nicht  künstlerisch,  was 
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aber  nicht  besagt,  daß  nicht  auch  auf  dem  Gebiet  der  Pro 
grammmusik   Kunstwerke   entstehen   können. 

Und  sie  sind  entstanden  durch  Berlioz,  durch  Liszt 
und  durch  Richard  Strauß,  weil  diese  Künstler  doch  letzten 
Endes  große  Musiker  sind,  die  sich  eben  einfach  nicht 
so  streng  an  ihr  ,, Programm41  hielten  und  statt  äußerer 
Handlungen  innere  Empfindungen  gaben,  die  sie  sich  selbst 
durch  unterlegte  Dichtung  vorschrieben.  So  tritt  also 
etwas  Schauspielerisches  in  die  Musik  ein,  ein  Nach- 
schaffen des  Gefühls  des  Andern,  dasselbe,  was  in  der 
Oper  und  im  Liede  stets  geschehen  muß,  wenn  eine  Zwei- 
einheit entstehen  soll. 

In  der  Programmmusik  bleibt  nun  die  Differenz  be- 
stehen, daß  das  logisch-gedankliche  Skelett  der  dichteri- 
schen Unterlage— jede  Dichtung  hat  ein  solches  —  nicht  mit 
aufgenommen  werden  kann.  Die  Musik  kann  also  Fleisch 
und  Blut  und  Nerven  in  diesem  Fall  haben,  nur  die  nicht 
unwichtigen  Knochen  sind  außerhalb  untergebracht — näm- 
lich in  der  Dichtung.  Daher  kommt  es  auch,  daß  alle  ,, sym- 
phonischen Dichtungen11  nur  malerisch  wirken,  hin- 
gegen gar  keine  Architektur  aufweisen^  Daher  kommt 
es  auch,  daß  symphonische  Dichtungen  eine  Unzahl  von 
Motiven  und  Themen  enthalten,  denn  der  Musiker  illu- 
striert nur  die  Dichtung.  —  Der  Dichter  kann  nicht  ein- 
fach das  Gefühl  nennen,  das  er  dem  Leser  mitteilen 
will,  er  muß  es  durch  phantasiekräftige,  originelle  Bil- 
der umschreiben,  wenn  anders  er  von  der  Wahrheit 
überzeugen  will.  Diese  Bilder  sind  die  Mittel  zu 
seinem  Zweck.  Die  Musik  hingegen  spricht  unmittelbar 
zum  Gefühl.  Wenn  der  Tondichter  also  die  Bilder  nur 
tonmalerisch  widergibt,  so  verwechselt  er  das  Mittel 
eines  anderen   Kunstzweiges  mit  dessen  Zweck. 

Entwicklungsmöglichkeiten  liegen  nicht  in  der  Pro- 
grammmusik. Aber  sie  hatte  dasselbe  Gute  für  die  Musik, 
wie  der  Naturalismus  für  die  Dichtung.  Sie  zwang  die 
Schaffenden  zur  äußersten  Prägnanz,  und  vernichtete  den 
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Begriff  der  „klassischen  Formu.  Und  es  entstanden  den- 
noch auf  diesem  Gebiet  Meisterwerke,  die  den  Tag  über- 
leben werden. 

Auch  Richard  Strauß,  der  sein  Bestes  in  seinen  sym- 
phonischen Dichtungen  leistete,  ist  auf  der  Umkehr.  Da& 
beweisen  sein  ,,  Heldenleben11  und  seine  ,,Sinfonia 
domestica".  Sie  geben  nur  noch  in  wenigen  Worten  den 
Gefühlsinhalt  an  („Der  Held",  >>Die  Widersacher"),  sie 
weisen  zwar  der  Phantasie  des  Hörers  die  Richtung,  fesseln 
sie  aber  nicht.  Gegen  dieses  „Einstellen  des  Gefühls"  ist 
natürlich  ästhetisch  nichts  einzuwenden. 

Richard  Strauß  ist  ein  musischer  Rationalist,  und 
thematische  Erfindungsgabe  ist  nicht  das  bedeutendste,  die 
Motive  sind  mit  dem  „Verstand"  geschaffen,  werden  aber 
ungemein  farbig  behandelt.  Das  Malerische  ist  seine 
Kunst  und  seine  Stärke. 

Über  die  Ewigkeitswerte  Straußscher  Werke  zu  ora- 
keln, ist  zwecklos.     Die  Zeit  wird  es  lehren. 

Herwartli  Waiden 


Symphonie  in  Fmoll 

op.  12 

Die  Fmoll-Symphonie  von  Richard  Strauss  ist  neben 
dessen  Es dur- Serenade  op.  7  dasjenige  Werk,  durch 
welches  zuerst  der  Name  des  eben  in  die  Öffentlichkeit 
eintretenden  Komponisten  weiteren  Kreisen  bekannt  wurde. 
Am  13.  Dezember  1884  kam  die  im  Winter  1883—1884 
entstandene  Symphonie  zum  ersten  Male  zu  Gehör  und 
zwar  eigentümlicherweise  nicht  in  Deutschland,  sondern 
jenseits  des  Ozeans;  Theodor  Thomas  führte  sie  in  einem 
Konzert  der  philharmonischen  Gesellschaft  zu  New  York 
auf.  Vier  Wochen  später,  am  13.  Januar  1885,  folgte 
Franz  Wüllner  in  Köln  nach,  und  am  18.  Oktober  1885 
wurde  das  Werk  von  der  Meininger  Hofkapelle  erst- 
malig unter  des  Komponisten  eigener  Leitung  gespielt, 
um  von  da  ab  ziemlich  häufig  auf  den  Programmen 
besserer  Konzertinstitute  zu  erscheinen.  Einen  that- 
kräftigen  Freund  besass  die  Symphonie  in  Hans  von 
Bülow.  Der  geniale  Meister  des  Orchesters,  der  scharf- 
blickend die  tonsetzerische  Begabung  des  jungen  Musikers 
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erkannt  hatte,  war  mit  warmem  Interesse  darauf  aus, 
die  ersten  bedeutsamen  Früchte  dieser  Begabung  der 
musikliebenden  Welt  zugänglich  zu  machen.  So  erlebte 
die  Fmoll-Symphonie,  wie  die  erwähnte  Serenade,  kurz 
nach  ihrem  Entstehen  verhältnismässig  zahlreiche  Auf- 
führungen. 

Das  Werk  trägt  die  Opus-Zahl  12.  Es  besitzt  einen 
Vorläufer  in  einer  Dmoll-Symphonie,  die  jedoch  nicht 
weiter  bekannt,  auch  nicht  gedruckt  wurde.  Hermann 
Levi  führte  sie  im  Jahre  1881  in  einem  Münchener 
Akademiekonzert  auf. 

Der  Form  nach  bewegt  sich  die  Fmoll-Symphonie 
In  den  alten,  traditionellen  Bahnen.  Der  junge  Kom- 
ponist hatte  eine  strenge  Schule  durchgemacht,  und  vor 
allem  war  ihm  der  Respekt  vor  der  Heiligkeit  der 
Formen,  wie  sie  sich  in  den  Werken  der  Grossen  der 
Tonkunst  festgelegt  finden,  mit  Eifer  anerzogen  worden. 
Von  Natur  aus  mit  scharf  ausgeprägtem  Formensinn  be- 
gabt, wurde  es  ihm  nicht  schwer,  aufs  genaueste  die 
Wege  nachzugehen,  welche  seine  grossen  Vorbilder  ge- 
wandelt waren.  Anfangs  vertraute  er  sich,  wie  aus  den 
ersten  veröffentlichten  Kompositionen  ersichtlich  ist,  aus- 
schliesslich der  Führung  der  klassischen  Meister  an. 
Später  gewannen  auch  die  Romantiker  Einfluss  auf  ihn; 
Schumanns  und  Mendelssohns  Art  begann  ihn  zu  inter- 
essieren und  seinen  Produktionstrieb  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  zu  beherrschen.  Am  Ende  der  Schaffens- 
periode, in  welcher  er  sich  mit  Schumann  und  Mendels- 
sohn sozusagen  innerlich  auseinandersetzte,  steht  die 
Fmoll-Symphonie.  Es  steckt  in  ihr  viel  von  Schumanns 
Feuergeist  und  Erapfindungswärme ,  wie  man  anderer- 
seits auch  hie  und  da  den  Schatten  Mendelssohns  vorüber- 
huschen spürt.  Die  Hauptsignatur  des  Werkes  ist  aber 
seine  höchst  bemerkenswerte  formale  Gediegenheit. 
Wie  ein  imposantes,  wohlproportioniertes  Bauwerk  steht 
es    da,    dessen   Teile   bis  ins    kleinste   genau  gegenein- 
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ander  abgemessen  sind,  bis  auf  den  Centimeter  genau, 
und  dessen  Einzelformen  in  jeder  Hineicht  Einheitlichkeit 
atmen.  Als  noch  nicht  Zwanzigjähriger  hat  Strauss  in 
seiner  Fmoll-Symphonie  gezeigt,  dass  er  das,  was  „der 
Regel  Gebot"  lehrt,  sich  vollkommen  zu  eigen  gemacht 
hat,  und  dass  er  es  praktisch  zu  verwerten  weiss,  mit 
der  sicheren  Hand  des  reifen  Künstlers,  ja  man  darf 
wohl  sagen,  mit  Meisterhand.  Offenbar  fand  der  junge 
Tondichter  in  der  Erfüllung  der  strengsten  formalen 
Anforderungen,  die  man  an  eine  Symphonie  vorschrifts- 
mässigen  Stils  stellen  kann,  die  volle  Befriedigung  seines 
künstlerischen  Wunsches,  und  unter  diesem  Gesichts- 
winkel ist  die  Symphonie  zu  betrachten,  wenn  man  ihr 
gerecht  werden  will.  Dies  ist  auch  der  Gesichtspunkt, 
der  z.  B.  massgebend  ist  für  die  Beurteilung  der  Wieder- 
kehr der  Themen  aus  den  drei  ersten  Sätzen  im  Finale, 
die  sich  nicht  gerade  aus  innerer  Notwendigkeit,  jeden- 
falls nicht  mit  der  organischen  Selbstverständlichkeit 
ergiebt,  wie  etwa  die  ähnliche  Themen-Repetition  im 
Finale  der  Neunten.  Strauss  wollte  die  Form  handhaben, 
wie  es  die  Meister  auch  gethan;  und  die  Symphonie 
beweist,  dass  ihm  dazu  weder  die  ursprüngliche  Ver- 
anlagung, noch  auch  die  künstlerische  Selbstzucht  und 
jener  eiserne  Fleiss  fehlte,  den  der  Dichter  dem  Genie 
gleichsetzt.  Dass  er  dabei  nicht  in  geistloses  Nachbeten 
und  trockenes  Schularbeiten  verfiel,  davor  bewahrte  ihn 
seine  bereits  immer  mehr  erstarkende  künstlerische 
Persönlichkeit,  die  zwar  erst  in  viel  späteren  Werken 
voll  zum  Durchbruch  kommen  sollte,  immerhin  aber 
auch  schon  in  diesem  opus  12  etwas  von  ihrer  Kraft 
äussert. 

In  der  geschmeidigen,  zielsicheren  Instrumentation 
namentlich  zeigt  sich  schon  der  werdende  Virtuose  der 
Orchesterbehandlung.  An  eine  Erweiterung  des  Orchesters 
denkt  der  Komponist  —  wie  schon  aus  dem  Vorher- 
gesagten zu  schliessen  ist  —  in  dieser  Symphonie  noch 
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nicht.  Er  benutzt  das  alte  „grosse  Symphonie-Orchester" 
mit  zweifach  besetzten  Holzbläsern,  vier  Hörnern,  zwei 
Trompeten,  drei  Posaunen,  denen  allerdings  eine  Bass- 
tuba hinzugefügt  ist,  und  ein  paar  Pauken. 


Der  I.  Satz  (Fmoll    2/J 

trägt  die  Tempovorschrift :  Allegro  ma  non  troppo,  un  poco 
maestoso.  M.  M.  J  =  58 — 63.  Er  beginnt  mit  einem 
viertaktigen  Einleitungsgedanken,  der  zunächst  von  f 
abwärts  steigend  als  nach  Bmoll  gehörig  erscheint, 


dann  aber,  eine  Quinte  höher  repetiert,  die  Tonart  Fmoll 
festlegt.  Unmittelbar  darauf  setzt  das  erste  Hauptthema 
ein,  vorgetragen  von  der  ersten  Violine  und  der  Bratsche: 
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Es  vereint  ruhigen  Ernst  und  Würde  in  sich.  Der 
vom  Violoncello  und  der  Klarinette  hinzugefügte  Kontra- 
punkt giebt  ihm  einen  leicht  elegischen  Zug,  der  um 
so  mehr  als  beabsichtigt  anzunehmen  ist,  als  die  er- 
wähnten acht  Einleitungstakte  mit  ihrem  melancholischen 
Abstieg    den    gleichen    Charakter    tragen.      Die    Bässe 


wiederholen  das  Thema,  die  erste  Violine  und  Bratsche 
übernehmen  den  Kontrapunkt,  und  Oboe,  Klarinette  und 
zweite  Violine  führen  dazu  ein  neues  Motiv  ein,  das 
nach  aufwärts  weist: 
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Nach  fünf  Crescendo  •  Takten  folgt  alsdann  eine 
orchestral  verstärkte  nochmalige  Wiederholung  des  Haupt- 
themas unter  Benutzung  sowohl  des  in  2a  gegebenen 
Kontrapunktes,  wie  des  Motivs  3.  Unmittelbar  darauf 
erklingt,  von  sämtlichen  Hörnern  und  Trompeten  vor- 
getragen, das  für  die  Entwickelung  des  ganzen  Werkes 
ungemein  wichtige,  trotzig  sich  emporreckende  Motiv  4: 
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marcato 

Dreimal  wird  dieses  Motiv  wiederholt;  die  Violinen 
werfen  bewegte  Sechzehntel-Triolen  dazwischen.  Dann 
treibt  der  Ehythmus  der  drei  letzten  Noten  von  Motiv  4 
zu  einem  breiten  Fortissimo,  in  welchem  über  dem 
wuchtigen  Basse  (getragen  von  Tuba,  Bassposaune,  Kontra- 
bass  und  Violoncello): 
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abermals  ein  neues  Motiv  erscheint,  das  mit  seiner  wie 
erschreckt  abwärts  stürzenden  Oktave  im  scharfen  Kon- 
trast zu  dem  Marcato-Thema  (No.  4)  steht: 
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Unter  Beteiligung  des  ganzen  Orchesters  wendet 
sich  diese  Fortissimo-Episode  nach  Desdur.  Auf  dem 
Dominantseptimenakkord  dieser  Tonart  stockt  der  Fluss, 
und  nun  hebt  in  der  ersten  Klarinette  und  dem  ersten 
Fagott  das  zweite  Hauptthema  (Desdur),  umspielt  von 
leichten  Triolen  der  zweiten  Geigen  und  gestützt  von 
gehaltenen  Tönen  der  übrigen  Streicher,  folgender- 
massen  an: 
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und  die  erste  Violine  setzt  unmittelbar  fort 
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Die  teilweise  Wiederholung  dieses  Themas  führt  über 
ein  kurzes  ritardando  zu  einem  nochmaligen  Eintritt  des 
ersten  Hauptthemas  (2)  und  zwar  diesmal  von  bewegt 
aufwärts  steigenden  Sechzehnteln  umgeben.  Die  Sech- 
zehntelbewegung gewinnt  die  Oberhand  und  leitet  zu 
einem  Fortissimo-Ganzschluss  in  Desdur  hin,  an  den 
Klarinette  und  Fagott  unmittelbar  dies  Motiv   anfügen  : 
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Dann  schliesst  auf  einem  Orgelpunkt  Des  von  7  Takten 
der  erste  Teil  des  Satzes  pianissimo  ab. 

Den  Durchführungsteil  eröffnet  in  den  Holz- 
bläsern das  unter  1.  angegebene  Einleitungsmotiv.  In 
Dmoll  beginnend  wird  hierauf  zunächst  das  erste  Haupt- 
thema (2)  unter  gleichzeitiger  Verwendung  von  Motiv  8 
verarbeitet,  und  zwar  hauptsächlich  vom  Streichorchester, 
durchweg  leise  gehalten.  Eine  geheimnisvolle  Holzbläser- 
episode von  acht  Takten  schliesst  sich  hieran   an:    Auf 


dem  vom  Fagott  gehaltenen  Orgelpunkt  a  fallen  Flöten, 
Oboen  und  Klarinetten  nach  Art  des  Motivs  6  hernieder, 
und  darunter  spielt  das  Streichorchester,  teilweise  pizzi- 
cato, kanonisch  mit  dem  nach  dem  Rhythmus  des  Motivs  4 
gebrochenen  Akkord  dis,  fis,  at  c.  Das  Hörn  bringt 
darauf  solo  das  erste  Hauptthema  in  emoll;  in  leisen 
Sechzehnteltriolen  schwebt  die  Violine  hoch  oben  darüber 
hin,  und  die  übrigen  Streichinstrumente  kontrapungieren 
dazu  kanonisch  Motiv  3.  Das  zweite  Hauptthema  (7  a) 
wird  dann  benutzt  zu  einer  leidenschaftlichen  Steigerung, 
welche  in  ein  machtvolles  Fortissimo  des  ganzen  Orchesters 
mündet.  Die  Streicher  stürmen  in  wilden  Sechzehntcln 
und  Sechzehnteltriolen  dahin,  Trompeten  und  Posaunen 
bringen  kanonisch  das  erste  Motiv  des  ersten  Haupt- 
themas (2  b)  in  der  Vergrösserung,  die  Hörner  schmettern 
Motiv  4  darein,  und  die  hohen  Holzbläser  bemächtigen 
sich  des  Motivs  6.  Zehn  Takte  lang  giebt  ein  Pauken- 
wirbel auf  d  hierfür  den  Untergrund,  dann  zehn  Takte 
auf  g\  und  nun  scheint  in  dem  Getobe  der  Boden  zu 
versinken.  Bässe,  Posaunen  und  Tuba  stürzen  (Motiv  6) 
krachend  abwärts,  angstvoll  zuckt  Motiv  2  b  in  der  Ver- 
kürzung darüber  und  mit  abermaliger  Steigerung  ge- 
langt der  Durchführungsteil  mit  einem  ///"-Aufschrei  auf 
eis,  e,  g,  b  zu  seinem  Höhepunkt.  Die  Synkope  aus 
dem  zweiten  Hauptthema  (7a)  bildet  das  Material  für 
^in  Diminuendo,  das  in  dem  pianissimo,  wie  erschöpft, 
in  Pauke,  Holzbläsern  und  Streichern  anklingenden 
Motiv  4  endet. 

Nach  einem  ritenuto  von  zwei  Takten  setzt  die 
regelrechte,  notengetreue  Wiederholung  des  ersten  Haupt- 
themas ein,  und  zwar  wiederum  unter  Voranschickung 
des  Einleitungsgedankens  (1).  Unmittelbar  an  diese 
Repetition  des  ersten  Hauptthemas  schliesst  sich  die  des 
zweiten  (7  a)  an.  Sie  ist  jedoch  nur  knapp  gehalten, 
entsprechend  der  weit  geringeren  Bedeutung,  die  das 
,,Gesangsthema"    für   die   Entwicklung    des    Satzes  hat. 
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Das  erste  Thema  tritt,  in  Verbindung  mit  dem  bedeut- 
samen Quartenmotiv  (4),  wieder  in  den  Vordergrund. 
Noch  kurzem  Aufschwung  leitet  Motiv  8  zu  einem  ppp 
einsetzenden  Orgelpunkt  auf  c  über,  der  in  23  Takten 
langsam  anschwellend  zum  letzten  Kraftausbruch  führt. 
Hiernach  sinkt  alles  zusammen.  Das  resigniert  ab- 
steignde.  Motiv  1  erscheint  in  Klarinette  und  Fagott 
zweimal,  leise  tropft  Motiv  6  hernieder,  und  trüb  und 
ernste  wie  er  begonnen,  klingt  der  Satz  aus. 


Der  II.  Satz,  Scherzo 

(Asdur,  8/4,  Presto,  M.  M.  */.=  116)  ist  übersichtlich 
in  drei  Abschnitte  gegliedert;  die  beiden  ersten  ergeben 
den  Hauptteil,  der  dritte  das  Trio.  Das  Scherzo  setzt 
mit  der  Bratsche  sehr  launig  ein: 
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Zu  dem  von  den  Holzbläsern  gehaltenen  übermässigen 
Dreiklang  fes,  as,  c  bringen  dann  die  Violinen  das 
Hauptthema : 


Wie  man  sieht,  besteht  Thema  9  aus  zwei  taktigen 
Thema  10  aus  dreitaktigen  Metren.  In  pikanter  Ver- 
knüpfung beider  führt  schliesslich  der  Rhythmus  von 
No.  9  in  einen  von  der  Pauke,  der  Tuba  und  den 
Posaunen  angegebenen  Fortissimo-Cmoll- Akkord,  den  ein 


S  t  r  au  ss. 
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PianissinioOPizzicato  abschneidet.     Dann  wird  dieser  Teil 
wiederholt. 

Der    zweite    Teil    bringt   zunächst   dies    Gesangs- 
thema: 
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[Bässe:  Es-B.]  
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Das  von  den  Holzbläsern  mit  Thema  10  leicht  umspielt 
und  gleich  darauf  (mit  Fagott)  in  Ges  wiederholt  wird. 
Die  Themen  10  und  11  treiben  nun  ein  ausgelassenes 
Spiel  miteinander.    Übermütig  lacht  die  Oboe  mit  einem: 
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darein,  auch  das  Fagott  beteiligt  sich  an  dem  Schabernack. 
Allmählich  wird's  wieder  still,  die  Bässe  brummen  der  Oboe 
ihren  Juchzer  nach,  dann  verflüchtigt  sich  der  leicht 
beschwingte  Hauptgedanke  (10)  auf  dem  Cdur- Akkord 
der  Hörner. 

Nun  leitet  die  Bratsche  mit  No.  9  eine  Wieder- 
holung des  ersten  Teils  ein,  der  aber  diesmal  auf  einen 
As dur- Akkord  der  Posaunen,  Tuba  und  Pauke  hinaus- 
läuft. In  As  dur  folgt  dann  auch  die  Eepetition  des 
Oesangsthemas  No.  11,  womit  der  erste  Abschnitt  (das 
eigentliche  Scherzo)  schliesst. 

Das  Trio  steht  in  Cmoll.  Sein  Grundgedanke  wird 
zunächst  von  den  Bässen  angegeben: 
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Bei  der  Wiederholung  in  Flöten,  Oboen  und  Violinen 
fügen  Bratschen  und  Violoncelli  folgenden  Kontrapunkt 
hinzu: 
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Mit  beiden  Themen  wird  der  Satz  fortgesponnen, 
um  dann  in  einem  gehaltenen  Gmoll- Akkord  der  Streicher 
einen  Ruhepunkt  zu  bekommen.  Im  leisesten  ppp  wird 
der  Gmoll-Akkord  alsdann  sehr  reizvoll  nach  Dur  vor- 
kehrt, worauf  in  der  Flöte  Thema  10  wieder  herein- 
flattert. Ein  jäh  dazwischenfahrender  Akkord  des  ganzen 
Orchesters  verscheucht  die  liebliche  Figur.  Unter  fort- 
währendem Pauken wirbel  intonieren  Hörner  und  dritte 
Posaune  Thema  13,  während  die  Holzbläser  Thema  14 
aufnehmen,  die  Streicher  aber  heftige  Akkorde  dazwischen 
schleudern.  Nach  kurzem  Diminuendo  des  ganzen  Or- 
chesters beruhigt  sich  der  Aufruhr  wiederum  in  einem 
Streicherakkord,  diesmal  aber  nicht  in  G-,  sondern  in 
Cmoll,  das  in  gleicher  Weise  ppp  in  Dur  verwechselt 
wird.  Leisen  Schritts  huscht  Thema  10  nochmals  vor- 
über, und  damit  schliesst  das  Trio. 

Das  Scherzo  wird  wiederholt  und  mit  einer  Coda 
in  Asdur  zum  Abschluss  gebracht. 


Der  III.  Satz  (Cdur,  8/8) 

ist  bezeichnet:  Andante  cantabile  (M.  M.  j^  =====  56 — 69).  Er 
ist,  wie  das  Scherzo,  in  der  Form  sehr  einfach  und  über- 
sichtlich gehalten.  Das  Streichorchester  beginnt  mit 
einem  ausdrucksvollen  Gesang: 
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den  die  Holzbläser  wiederholen,  und  der  nach  wenigen 
Takten  Zwischenspiel  abermals  in  der  ersten  Violine, 
verstärkt  von  der  Oboe,  auftaucht  Fagott  und  Oboe 
markieren  alsdann  den  Abschluss  dieser  Anfangsgruppe 
mit  dem  Motiv: 
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das  im  Hörn  und,  mit  seinen  ersten  drei  Noten,  in  der 
Violine  nachklingt. 

Unerwartet  erscheint  da  plötzlich  in  den  Trompeten 
das  Motiv  4,  das  im  ersten  Satze  eine  solch  bedeutende 
Rolle  spielte.  Erschreckt  fahren  Holzbläser  und  Streicher 
auf  mit  dem  kanonisch  eintretenden  Motiv: 


Nochmals  ertönt  der  Ruf,  und  abermals  kanonisch 
in  Trompeten  und  Hörnern.  Dann  beschwichtigt  sich 
der  Aufruhr.  Die  Erregung  zittert  nur  noch  in  den  Syn- 
kopen der  Streicher  nach.  Darüber  erklingt  in  Hörnern 
und  Fagotten  ein  neues  cantabiles  Thema: 


^PÜ^P^ 


m 


^^i^^^rrf 


—     12     — 

Auch    Violinen    und    Solo  -  Violoncell    warten    mit 
einem  neuen  Gedanken  auf: 
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welcher,  nachdem  ihn  die  Bässe  nach  Cismoll  über- 
tragen aufgenommen,  in  der  Violine  dies  Gegenthema 
erhält:  ^ 
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In  leidenschaftlicher  Steigerung  wird  darauf  die 
Tonart  Esdur  erreicht  und  hier  durch  das  markige 
Auftreten  des  Quarten-Motivs  (4)  in  den  Trompeten  der 
Gipfelpunkt  des  Satzes  bezeichnet.  Nach  allmählichem 
Abschwellen  erfolgt  zu  leise  pochenden  Sech  zehntein 
in  den  Holzbläsern  eine  Wiederholung  des  ersten  Gesangs- 
themas des  Andante  (15),  und  zwar  unisono  in  sämtlichen 
Streichern  ohne  Kontrabass.  Die  Themen  18,  19  und  20 
werden  gleichfalls  wiederholt,  zu  dem  pp  noch  einmal 
auftauchenden  Trompeten-Motiv  (4)  erklingt  der  Codal- 
Gedanke  (16),  und  in  sanften  Akkorden  des  ganzen 
Orchesters  endigt  der  Satz. 

Das  Finale  (Pmoll^Jj), 

bezeichnet:  Allegro  assai,  molto  appassionato  (M.  M.  <^=152), 
ist,  wie  der  erste  Satz,  breit  angelegt  und  unter  An- 
wendung aller  Künste  des  polyphonen  Satzes  sehr  inter- 
essant aufgebaut.  Dem  Eintritt  des  eigentlichen  Haupt- 
themas   gehen    16  Einleitungstakte   voran,   gebildet  lau» 
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einem  Fragment  jenes  Themas,  das  in  den  Holzbläsern 
zu  dem  von  den  Violinen  und  Bratschen  gehaltenen  C 
erklingt,  Schneidende  Oktavensprünge  (die  weiterhin 
noch  eine  grosse  Rolle  spielen)  führen  dann  auf  das 
Hauptthema  selbst  hin: 


Streicher 


21. 
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Nach  einer  Wiederholung  dieses  breit  ausholenden 
Themas  in  den  Holzbläsern  setzt,  durch  ein  kurzes 
Crescendo  vorbereitet,  ein  prägnantes  Motiv  ein: 
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Über  ein  stürmisches  fff  hinweg  wird  alsdann  die 
Tonart  As  dur  erreicht,  in  welcher  Bratschen  und  Violon- 
celli ein  zweites  Hauptthema  vortragen: 
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Der  charakteristische  Oktavensprung  wird  sofort 
von  den  Holzbläsern  aufgegriffen;  im  weiteren  Verlaufe 
des  Satzes  taucht  er  unablässig  wieder  auf,  bald  in  der 
Vergrösserung,  bald  in  der  Verkürzung,  bald  leicht  und 
flüchtig,  bald  kraftvoll  drohend  oder  derb  und  über- 
mütig. 

Nach  wenigen  Takten  tritt  dann  pianissimo  in  der 
Trompeto  ein  dem  Motiv  4  verwandtes  Quartenmotiv  auf: 


24. 
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dem  sich  in  den  Holzbläsern  das  ausgeführtere  Motiv: 


fteiÜ 


iJu£t^ 


25. 


anschliesst.  Diese  beiden  Motive  gelangen  in  rascher 
Steigerung  zu  einem  Fortissimo,  das  in  einem  markanten 
Oktavensprung  der  Tuba,  Posaunen  und  Bässe  abbricht. 
Auf  dem  in  dieser  Weise: 


26. 
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dahinhüpfenden  Ostinato  der  Pauke  erscheint  zweimal 
leise  das  Motiv  22  nach  Dur  übertragen*),  und  mit 
einem  ppp  gehaltenen  Akkord  der  Hörner  endigt  darauf 
die  „Themengruppe"  des  Finale. 

Der  Durchführungsteil  beginnt  (mit  demOktaven- 
sprunge    in    den    Violinen)    ganz    leise.      Ein    von    den 


*)  Man  wird  bemerken,  dass  das  Motiv  in  dieser  Form  an  eine 
launige  Episode  in  „Till  Eulenspiegels  lustige  Streiche"  (2/4-Bdur, 
Partitur  S.  18)  erinnert. 
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Bässen  grob  hereingesckleudertes  e  setzt  kurzerhand  die 
A  moll-Tonart  fest.  Zu  dem  vielfach  verwendeten  Motiv  24 
tritt  ein  aus  dem  Beginn  des  Hauptthemas  21  abgeleitetes 
Motiv: 

cff — T  i  T— ^-%--4-U     i       i 


27 


und  der  mehrfach  erwähnte  Oktavensprung  spukt  überall 
umher.  Die  Modulation  geht,  immer  im  leisesten  piano, 
nach  der  Dominante  von  Fismoll.  Dann  bricht,  nach 
einer  Generalpause,  plötzlich  ein  jähes  Fortissimo  los. 
Violinen,  Hörner  und  Violoncelli  intonieren  das  Haupt- 
thema 21  in  Kanonform.  Die  Bässe  (C.-B.,  Tuba,  Bass- 
posaunen) schreiten  in  schweren  Oktaven  dahin,  Trom- 
peten und  Holzbläser  fügen  Motiv  22  dem  Ensemble  ein. 
Diese  beiden  Episoden,  die  Pianissimo-Partie  mit 
der  darauf  folgenden,  scharf  kontrastierenden  Fortissimo- 
Partie  bilden  die  erste  Hälfte  des  Durchführungsteils ; 
ihr  entspricht  eine  damit  genau  korrespondierende 
Zweiteilung  der  anderen  Hälfte.  Wieder  ergehen  sich 
erst  Streicher  und  Holzbläser  (zu  gehaltenen  Horntönen 
und  leisen  Oktavenrufen  in  der  Trompete)  in  einem 
huschigen  Pianissimo,  das  vom  Fagott  mit  dem  um 
zwei  Viertelnoten  verlängerten  Motiv  27  eröffnet  und  im 
übrigen  von  dem  unveränderten  Motiv  24  und  von  dem- 
selben Motiv  mit  daran  gehängtem  Achtellauf  abwärts 
beherrscht  wird.  Wieder  trennt  eine  Generalpause 
diesen  Abschnitt  von  der  Fortissimo-Partie ,  deren  Kern 
der  Kanon  über  Hauptthema  21  zwischen  Violinen  und 
Violoncelli  (teilweise  mit  Hörnern,  teilweise  mit  dem 
Kontrabass)  ist.  In  dreifachem  fff  hart  sich  drängende 
Oktaven  bringen  diesen  Abschnitt  und  damit  den  Durch- 
führungsteil zum  Abschluss. 
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Die  Themengruppe  (21 — 25)  wird  nunmehr  streng 
nach  dem  Muster  ihrer  ersten  Gestalt  repetiert,  nur  ist 
das  Ziel  naturgemäss  diesmal  die  Haupttonart  Fmoll. 
Statt  des  Ostinato  der  Pauken  erscheint  denn  auch  am 
Ende  der  Wiederholung  eine  ähnliche  graziöse  Figur  in 
den  Violinen  und  zwar  auf  dem  Orgelpunkt  G.  Mit 
einem  Pizzicato -C  ist  der  eigentliche  Hauptteil  des 
Finale  beendigt.  Die  angefügte  Coda  enthält  zunächst 
den  schon  in  der  Einleitung  erwähnten  Rückblick  auf 
das  thematische  Material  der  ganzen  Symphonie :  Motiv  1 
nebst  Motiv  b)  des  ersten  Hauptthemas  (2)  beginnen. 
Ganz  oder  teilweise  folgen  die  Motive  und  Themen  6, 
21,  15,  9,  10,  4  nebst  der  obligaten  Oktave  in  geist- 
voller kontrapunktischer  Verschlingung  nach.  Das  vor- 
wärts treibende  Quartenmotiv  4  übernimmt  dann  die 
Führung  und  leitet  in  einem  16 taktigen  Crescendo  zum 
Schlüsse,  der  ff  im  hellen  F  dur  das  Werk  krönt. 

Wilhelm  Klatte 


Aus  Italien 

Symphonische  Phantasie,  op.  16 

Die  allmählich  fortschreitende  Entwickelung  der  sym- 
phonischen Dichtung  von  der  Phantasie  „Aus  Italien"  bis 
zum  „Heldenleben"  ist  in  Strauss'  Schaffen  von  Anfang 
an  aufs  Klarste  zu  verfolgen.  Dieser  merkwürdige  Mann 
durchläuft  in  seiner  eigenen  Entwickelung  die  Haupt- 
Entwickelungsstadien  eines  halben  Jahrhunderts  Instru- 
mentalmusik, er  hat  dieses  sozusagen  am  eigenen  Leibe 
neu  durchgemacht.  Zuerst  sehen  wir  ihn,  in  seiner  Kammer- 
musik, der  Serenade,  den  Konzerten,  als  tüchtigen  Sym- 
phoniker im  Charakter  der  Schumann-Mendelssohn-Epigo- 
nen, nur  mit  frischerer  Erfindung  und  mit  mehr  Verve  als 
diese.  In  diese  glatte  Kunst  kam  alsbald  neues,  kräftiges 
Leben  durch  den  Einfluss  Meister  Brahms',  mit  dessen 
Werken  Strauss  wohl  durch  seinen  damaligen  Men- 
tor, Hans  von  Bülow,  den  begeisterten  „Brahminen", 
innig  vertraut  wurde.  Er  tauchte  zunächst  ganz  in 
Brahmsschem  Geist  und  Wesen  unter,  wie  das  bei  der 
intimen  Beschäftigung  eines  jungen  Künstlers  mit 
einem  Meister  von  so  ausgeprägter  Eigenart  nicht  an- 
ders sein  kann.  Diesen  bannenden,  geistigen  Ein- 
fluss überwand  er,  aber  die  an  Brahms  ungeheuer  ge- 
wachsene, ja  diesem  noch  über  den  Kopf  gewachsene 
formale  und  thematisch-technische  Kunst  blieb  ihm 
als  unschätzbares  Gut.  So  zeigt  sich  Kichard  Strauss 
in  den  Werken  dieser  Periode  (F-moll-Symphonie  op. 
12,  Klavierquartett  op.  13,  „Wanderers  Sturmlied". op. 
14)  ganz  als  absoluter  Musiker,  aber  als  ein  solcher, 
•der  bis  zu  dem  höchsten  bis  dahin  erreichten  Stande 
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der  symphonischen  Technik  vorgedrungen  ist,  und  der 
sich  bisweilen  schon  ganz  selbständig  auszudrücken 
weiss,  in  einer  männlich-kräftigen  Weise,  die  ganz  sein 
Eigen  ist.  Doch  nun  trat  in  dieses  reiche  aber  etwas 
geruhige  Schaffen  das  grosse  Erlebnis :  Wagner.  Und 
überhaupt  die  neudeutsche  Eichtung.  Schnell  ge- 
langte Strauss,  bis  dahin  auch  in  seinem  Geschmack 
strenger  Klassizist,  zum  vollen  Verständnis  der  grossen 
modernen  Meister,  Wagners,  Liszts,  und  Berlioz',  zu- 
mal da  er  im  Umgang  mit  Alexander  Kitter  gleich  einen 
Führer  in  dieser  Eichtung  gefunden  hatte,  wie'  er  liebe- 
voller, begeisterter  und  reifer  nicht  gedacht  werden 
kann.  Die  Musik  als  Ausdruck  wurde  das  Gebiet, 
auf  dem  sein  eigenstes  Wesen  zur  vollen  Entfaltung 
kommen  und  sich  den  vollen  Sieg  erkämpfen  sollte. 
Doch  auch  diese  mächtige  Umwandlung  in  ihm  voll- 
zog sich  nicht  etwa  sprunghaft,  sondern  ganz  allmäh- 
lich, und  die  Werke,  die  er  in  dieser  Uebergangszeit 
schrieb,  bieten  in  dem  Kampf  des  alten  und  des  neuen 
Geistes,  welcher  darin  zum  Austrag  kommt,  ein  inter- 
essantes Bild.  Das  Hauptwerk  dieser  Periode  ist  die 
symphonische  Phantasie  „Aus  Italien."  Ihre  Ent- 
stehung verdankt  sie  einer  Eeise,  welche  der  damals 
zweiundzwanzig  jährige  Strauss  vor  dem  Antritt  seines 
Engagements  am  Münchener  Hoftheater  im  April  und 
Mai  1886  nach  Italien  unternahm ;  bei  der  für  Strauss 
charakteristischen  Leichtigkeit  im  Schaffen  wurde  das 
Werk  so  rasch  vollendet,  dass  schon  im  folgenden 
Winter  (1887)  die  erste  Aufführung  stattfinden  konnte 
In  diesem  Stück  zeigen  sich  die  poetische  und  mu- 
sikalische Wesenheit  noch  unverschmolzen,  nicht  zu 
einem  neuen  symphonischen  Organismus  vereinigt,  wie 
beim  späteren  Strauss,  ja  es  überwiegt  noch  stark  das 
rein  Musikalische,  wie  denn  Strauss  auch  nach  diesem 
Stück  Programmmusik  noch  die  Violinsonate  (op.  18) 
schrieb.    Gegen  Liszt  gehalten,  der  doch  schon  in  sei- 
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nen  symphonischen  Dichtungen  volle  psychologische 
Entwickelungen  und  Handlungen  musikalisch-logisch 
daxstellte,  bedeutet  „Aus  Italien"  zunächst  noch  ein 
Rückschritt ;  Strauss  treibt  darin  noch  lediglich  Stim- 
mungsmalerei nach  Art  der  älteren  Programmmusik, 
und  nicht  unter  dem  gestaltenden  Einfluss  seiner  Ein- 
drücke, sondern  lediglich  nach  rein  musikalischen 
Formgesetzen  schrieb  er  vier  symphonische  Sätze  und 
versah  sie  mit  Titel  und  Ueberschriften,  die  einen  An- 
halt für  die  darin  niedergelegten  Stimmungen  bieten 
sollen : 

I.  Auf  der  Oampagna. 

IL  In  Roms  Ruinen.  Phantastische  Bilder  ent- 
schwundener Herrlichkeit,  Gefühle  der  Wehmut  und 
des  Schmerzes  inmitten  sonnigster  Gegenwart. 

III.  Am  Strande  von  Sorrent. 

IV.  Neapolitanisches  Volksleben. 

Aber  auch  mit  diesen  ziemlich  allgemein  gehal- 
tenen Stimmungsvorlagen  behält  die  Musik  nicht  im- 
mer Kontakt,  sondern  der  Zusammenhang  mit  den 
Titeln  fehlt  oft,  ganze  lange  Strecken  sind  nur  als  ab- 
solute Musik  zu  nehmen,  namentlich  im  vierten  und 
noch  mehr  im  zweiten  Satz,  der  wohl  anschauliche  The- 
men hat,  deren  ganze  Ausgestaltung  jedoch  eben  nur 
„Durchführungsteil"  ist.  Aeussert  sich  somit  der  Pro- 
grammmusiker noch  wenig  in  der  Anlage  des  Werkes, 
so  zeigt  er  seinen  Beruf  um  so  deutlicher  in  zahlreichen 
Details  wundervoller  Natur-  und  Stimmungsmalerei, 
wie  wir  in  unserer  Analyse  erkennen  werden.  Bedeu- 
tungsvoll aber  und  das  Erfreulichste  daran  ist  der 
grosse  Fortschritt,  den  Strauss  hier  gegen  die  frü- 
heren Schöpfer  von  symphonischen  „Naturschilderun- 
gen", Raff,  Rubinstein  u.  a.,  gethan  hat.  Das  zeigt 
sich  in  der  Art,  wie  Strauss  seinen  Vorwurf  anfasste. 
Jene  Hessen  sich  nie  an  der  schlichten  Darstellung  der 
Natur  genügen,  die  doch  wahrlich  an  sich  erhaben  uid 
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reich  genug  ist,  um  herrlichste  Musik  zu  inspirieren, 
sondern  sie  suchten  sie  (oder  vielmehr  ihre  armselige 
Musik)  „interessanter"  zu  machen,  indem  sie  sie  mit 
allerhand  äusserlichem,  romantischem  Schnickschnack 
aufputzten,  als  da  sind  die  Tritonen  und  allerhand 
Meergötter  in  den  „Ocean"-Symphonien,  Waldgötter, 
Dryaden,  Sylphen  in  den  „Wald"-Symphonien  etc.  So 
suchten  sie  (vergeblich)  den  Mangel  an  tiefer,  echter 
Naturempfindung  zu  verdecken.  Mit  alle  dem  räumte 
Strauss  gründlich  auf.  Schlicht,  klar  und  realistisch 
fasste  er  seinen  Vorwurf  auf  und  liess  sich  an  den  rei- 
chen, wirklichen  Eindrücken  genügen,  die  er  von 
seinem  Aufenthalt  in  Italien  heimbrachte.  Damit  gab 
er  ein  Beispiel,  in  welcher  Weise  man  „Natur-Sym- 
phonien" schreiben  sollte  —  und  gerade  dies  ist  ein 
Gebiet,  auf  dem  noch  „etwas  zu  machen"  ist  — :  die 
Natur  so  darstellen,  wie  wir  Kulturmenschen  sie  heute 
ansehen,  das  heisst  vom  Genus s  Standpunkt  aus,  und 
schlicht  und  wahr  die  Empfindungen  wiedergeben,  die 
uns  das  Hochgebirge,  das  Meer  oder  die  südliche  Land- 
schaft erwecken.  Ohne  „Seestürme",  ohne  die  „Alpen- 
gottheit", ohne  „Tropengewitter"  und  ähnliche  Thea- 
tralik.  —  Das  gäbe  schöne  und  echte  Programmmusik. 
Ganz  subjektiv,  bewusst  subjektiv  stellte  sich  auch 
Strauss  zu  seinem  Vorwurf.  Zunächst  nämlich  konnte, 
auch  vom  realistischen  Standpunkt  aus,  der  Vorwurf 
„Aus  Italien'  zwiefach  musikalisch  erschöpft  werden. 
Entweder  als  lapidare  musikalische  Ausprägung  des 
italienischen  Wesens,  der  Südlichkeit  der  Natur  und 
der  Menschen  da  unten,  oder  als  Schilderung  unserer 
Gefühle,  wenn  wir,  die  Nordländer,  nach  Italien  kom- 
men. Mit  richtigem  Instinkt  wählte  Strauss  die  zweite 
Art.  Die  Darstellung  des  Südens  in  seiner  vollen  Ei- 
gentümlichkeit hätte  nur  einem  Italiener  oder  einem 
Südländer,  wenn  nicht  der  Geburt,  so  doch  der  Neigung 
\*ach,  gelingen  können,    nicht    aber    <?   m    durchaus 
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„deutsch"  veranlagten  Strauss.  So  verleugnete  dieser 
denn  auch  keineswegs  seine  spezifisch  deutsche  Art 
zu  empfinden,  sondern  er  macht  sie  geltend  in  der  Ein- 
samkeit der  Campagna  sowohl,  wie  in  dem  grübleri- 
schen Sinnen  inmitten  der  römischen  Euinen,  ange- 
sichts des  blauen  Zaubers  von  Sorrent,  und  am  mar- 
kantesten zwischen  dem  fremdartigen  Trubel  und  dem 
betäubenden  Lärm  Neapels.  Dieses  deutsche  Moment 
stellt  die  Einheit  zwischen  den  vier  Sätzen  her  und 
verleiht  dem  Werke  besonderen  subjektiven  Eeiz.  Aber 
auch  an  und  für  sich  besitzt  diese  Musik  schöne  und 
hohe  Eigenschaften.  Es  ist  durchaus  Eassemusik, 
das  Erzeugnis  eines  jungen,  frischen  und  kräftigen 
Geistes,  der  sich  mit  verblüffender  Souveränität  eine 
ausserordentlich  ausgebildete  Technik  dienstbar 
macht.  Die  Themen  klingen  neu  und  ursprünglich; 
manche  derselben  zeigen  schon  in  nuce  die  spätere 
Eigenart  der  Straussschen  Themenerfindung,  das 
Zackige  der  Ehythmik,  die  unvergesslich-prägnanten 
Intervallschritte,  andere  wieder  deuten  noch  ihrem 
zahmen  Charakter  nach  in  die  erste  Schaffensperiode 
des  Tondichters  zurück.  Die  Ausgestaltung  der  The- 
men ist  äusserst  reich,  ohne  Brahms'  Schule  nicht 
denkbar,  dabei  stets  voll  Farbe  und  Schönheit  und 
nie  blosse  Klügelei.  Der  reiche  Inhalt  fliesst,  von 
einem  selten  starken  Formgefühl  gebändigt,  sicher 
und  energisch  dahin.  Vollends  merkwürdig  ist  die 
Instrumentationskunst  in  diesem  —  Jugendwerke  I 
Mit  einem  für  heutige  Begriffe  fast  unternormalen  Or- 
chesterapparat*) erzielt  Strauss  eine  Vielstimmigkeit 
in  horizontaler  wie  in  vertikaler  Eichtung,  d.  h.  eine 
Polyphonie  und  Polyharmonie  zugleich,  wie  sie  vor 


*)  Piccolo,  2  Flöten,  2  Oboen,  2  Clarinetten,  2  Fagotte,  Con- 
trafagott,  4  Hörner,  2  Trompeten,  3  Posaunen,  Pauke  (nur  im  letz- 
ten Satz  Schlagzeug),  Harfe  und  Streichorchester. 
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ihm  noch  niemand  brauchte.  Das  „Geheimnis"  der 
Straussschen  Orchestrierung  besteht  eben  darin,  dass 
er  jedes  einzelne  Instrument  aus  intimster  Kenntnis 
seines  Wesens  heraus  voll  ausnutzt,  nie  überflüssiges  Or- 
chestermaterial aufwendet,  sondern  sich  ausserge- 
wöhnliche  Mittel  nur  für  besondere  Zwecke  aufspart. 
So  erzielt  er  hier  mit  der  normalen  Orchesterbesetzung 
die  schönste  Wirkung,  so  findet  sich  in  dem  grossen 
Apparat  der  späteren  Werke  auch  nicht  ein  Instru- 
ment, das  fehlen  könnte,  denn  jedes  einzelne  Instru- 
ment hat  bei  ihm  selbständig  thematisch  zu  thun. 
Alles  ist  aufs  sinnvollste  und  praktischste  gemacht, 
alles  steht  so  sicher  und  fest  auf  dem  richtigen  Platze, 
es  könnte  gar  nicht  anders  sein.  So  paradox  es  schein- 
bar klingt:  Auf  dieser  schlichten  Zweckmässigkeit 
beruht  mit  die  Wirkung  des  Straussschen  Orchesters; 
hauptsächlich  natürlich  darauf,  dass  er  nicht  wie  die 
Anderen  instrumentiert,  dass  es  „nach  was  klingt", 
sondern  dass  es  nach  etwas  Bestimmtem,  etwas  sehr 
Bestimmtem  klingt,  nämlich  stets  so,  wie  es  der  poe- 
tische Vorwurf  verlangt.  Das  lässt  sich  in  dem  Werke, 
dessen  Analyse  wir  im  Folgenden  geben,  schon  voll- 
kommen erkennen.  Denn  in  rein  musikalischer  Hin- 
sicht steht  es  thatsächlich  bereits  auf  jener  vollen 
Höhe  der  Straussschen  Kirnst,  welche  es  in  seiner  poe- 
tischen Konzeption  noch  nicht  erreicht. 

Etwas  zwiespältig,  so  wie  die  Komposition  selbst, 
wird  auch  unsere  Erläuterung  derselben  ausfallen  müs- 
sen. Wir  werden  darin  nicht,  wie  in  der  Kommentie- 
rung einer  der  späteren  Straussschen  Ton- Dichtun- 
gen vorzugehen  haben,  und  nicht  einfach  die  Ent- 
wickelung  der  Musik  aus  dem  Ideengang  der  poeti- 
schen Vorlage  ableiten  können,  eben  weil  ein  solch 
inniger,  steter  Kontakt  der  Musik  mit  dem  Programm 
hier  nicht  existiert,  und  eine  posthume  Hineininter- 
pretierung desselben  eine  Willkürlichkeit  wäre;  son- 
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dem  wir  werden  in  der  Hauptsache  eine  formale  Ana- 
lyse geben  müssen  und  nur  die  Gesamtstimmung  so- 
wie die  offenkundig  deutlichen  Details  in  der  Musik 
nachweisen.  So  werden  der  zweite  und  vierte  Satz 
wesentlich  formell  zu  betrachten  sein,  während  wir  im 
ersten  und  dritten  besonders  auch  dem  reichen  Stim- 
mungsgehalt nachgehen  werden,  der  darin  in  anschau- 
lichster, nicht  misszuverstehender  Weise  zur  Darstel- 
lung gelangt. 


Satz  I:   Auf  der  Campagna« 


I.    Andante  ( J  =  52).  ^ 
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Das  ist  die  Oampagna,  diese  Rätselgegend  voll 
landschaftlichen  Zaubers,  voll  ergreifender,  histori- 
scher Erinnerungen,  anziehend  und  gefährlich  zu- 
gleich, eine  Landschaft,  in  welcher  die  Herrlichkeiten 
des  tyrrhenischen  Meeres  und  der  Albaner-  und  Sa- 
binerberge  die  Umrahmungen  abgeben,  in  der  aber  auch 
die  pontinischen  Sümpfe  das  berüchtigte,  gefährliche 
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Fieber  aushauchen.  Ehemals,  vor  der  Blütezeit  Eoms, 
glich  die  Oampagna  einem  Paradies,  seitdem  aber  ist 
sie  durch  die  furchtbaren  Kriege,  die  über  sie  hinweg- 
brausten, durch  die  Verwüstungen  wilder  Horden  in 
eine  Einöde  verwandelt  worden,  in  welche  höchstens 
im  Herbste  ein  paar  Hirten  ihre  Herden  aus  den  Appe- 
ninen  hinabtreiben.  — 

Ergriffen  steht  der  Wanderer  inmitten  dieser  rie- 
sigen Ebene,  die  wie  von  einem  schweren  Wolken- 
schleier überspannt  erscheint,  und  nur  das  leise  erat- 
mende Flötenmotiv  (I,  3.  Takt)  zeigt,  dass  nicht  alles 
Leben  darin  erstorben  ist. 

Lastend  legen  sich  alle  die  erinnerungsschweren, 
feierlichen  Eindrücke  dem  Wanderer  auf  die  Brust, 
er  seufzt  auf, 
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die  Einsamkeit  wirkt  fast  beklemmend.  Wo  er  hin- 
blickt, alles  feierlich,  ruhig,  wie  tot.  (Motiv  I  a  wie 
suchend  abwechselnd  in  Streichern  und  Holzbläsern, 
in  geheimnisvollen  Harmonien  auf  Orgelpunkt  D.) 

Sinnend  wandert  er  weiter 9  südwärts,   bewegten 
Herzens 


Strauss. 
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(Bässe,  1  Oktave  tiefer.) 
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denn  —  er  nähert  sich  —  Eom!  Da  steigt  die  Freude 
in  ihm  auf,  lockend  erklingt  der  Trompetenruf  II  ß 
und  feurig  drängt's  vorwärts 
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dem  winkenden,  erhabenen  Ziele  entgegen.  Doch  noch 
ist  nichts  zu  sehen,  es  liegt  noch  alles  von  Wolken  ver- 
hüllt. (Motiv  IIa  in  C-moll  —  in  den  Hörnern  —  al- 
ternierend mit  dem  erweiterten  I  a  —  Flöten  und  Kla- 
rinetten). Da  aber  lichtet  sich's  streifenweise,  erwar- 
tungsvoll beschleunigt  der  Wanderer  seinen  Schritt, 
er  gelangt  auf  einen  der  Campagna-Hügel,  und  siehe 
da,  prachtvoll  bricht  die  Sonne  durch 
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maestoso 
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und  weckt  den  stolzen  Enthusiasmus  des  freien  Wan- 
derers, der  in  fremdem  Land  unbekannten  Herrlich- 
keiten entgegengeht.  (Ein  spezifisch  deutsch  empfun- 
dener Moment.)  Freundlich  und  sonnig  erscheint 
dem  Wanderer  das  Leben,  wohlige  Gefühle  schwellen 
sein  Herz : 
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Noch  einmal  kommt  es  zu  einem  glänzenden  Sonnen- 
Höhepunkt,  (V  ///  auf  J),  dann  aber  verschwindet  der 
Glanz  wieder  hinter  ziehenden  Wolken.  Es  wird  noch 
einmal  schwarz  und  düster  wie  vordem.  Das  bedeutet 
die  schwere  Kückwendung  nach  dem  Es-dur  des  The- 
mas III  und  das  geheimnisvolle,  etwas  an  ähnliche 
Beethovensche  Stellen  gemahnende  Motiv  der  Gei- 
gen: 
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Ernst  und  feierlich,  wie  am  Anfang,  liegt  die  Oam- 
pagna  wieder  da.  (I,  in  G-dur.)  Aber  hinter  dem  ver- 
heissenden  Klang  des  wundervollen,  vorletzten  Ak- 
kordes 

Tut«. 
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vermuten  wir  bereits  das  noch  nicht  sichtbare,  aber 
schon  ganz  nahe  Wanderziel,  die  ewige  Stadt,  Rom. 


Satz  II:   In  Korns  Ruinen. 

„Phantastische  Bilder  entschwundener 
Herrlichkeit,  Gefühle  der  Wehmut  und  des 
Schmerzes  inmitten  sonnigster  Gegenwart," 
so  lautet  der  Untertitel  dieses  Satzes.  Er  bietet  will- 
kommene Fingerzeige  für  das  Verständnis  desselben, 
ohne  dass  darum  alle  Einzelheiten  programmatisch 
unterzubringen  wären.  Rein  musikalisch  ist  der  Satz 
völlig  klar  zu  überschauen:  Es  ist  der  sonst  „erste" 
Satz  der  Symphonien,  mit  einem  reich  ausgebildeten 
Durchführungsteil,  doch  von  normalem  Bau.  Das 
erste  Thema  mit  seiner  energischen,  zackigen  Rhyth- 
mik führt  uns  treffend  in  die  grossartigen  Reste  einer 
noch  grossartigeren  Vergangenheit  ein,  heroisch  von 
Charakter  und  doch  zerrissen,  „trümmerhaft"  in  seiner 
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Rhythmik,  welche  zwei-  und  dreiteilige  Takte  häufig 
wechseln  lässt: 


IX.    AUegro  molto  con  brio  (J.  =  66). 
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Das   Motiv  wird  nach  Es-dur  modulierend  durchge- 
führt und   läuft   in  folgende   interessante   Wendung 


aus 


X. 


Tromp. 


j^N    J,  J'/g 


■i* 


Die  Tutti-Wiederholung  des  Hauptthemas  bringt 
es  schon  wieder  in  veränderter  Gestalt  und  viel  kürzer 
zusammengefasst : 
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XI.    (Unmittelbar  auf  X  folgend.) 
Vivo.  vioi. 
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Ihr  folgt  gleich  das  erste  Seitenmotiv,   das   einen   trüb 
nachdenklichen  Zug  zur  Schau  trägt 
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und  sich  am  Schlüsse  gleichsam  in  Gedanken  verliert. 
(NB. :  der  letzte  mit  a  bezeichnete  Takt  dieses  Motivs  ist  zu 
beachten;  er  spielt  im  Durchführungsteil  eine  wichtige  Rolle.) 
Das  Motiv  wird  noch  einmal  kurz  von  XI,  hier  in  D- 
moll  erscheinend,  abgelöst  und  steigert  sich  dann  in 
dem  leidenschaftlichen  C-moll  der  Geigen  zu  grösse- 
rem Ausdruck  bis  zu  einem  heftigen  Ausbruch  des  ver- 
minderten Septimenakkords  (von  C-moll),  vom  gan- 
zen Orchester  //  ausgehalten,  einer  Art  Kolon  für  das 
folgende,  tragische  zweite  Seitenmotiv : 
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Schwer  und  ernst  sind  die  Empfindungen  des  Deut- 
schen angesichts  der  gewaltigen  Bauten  der  ehemali- 
gen Welthauptstadt,  der  ragenden  Zeugen  ungeheurer 
Ereignisse,  die  für  uns  schon  einen  halb  mythischen 
Nimbus  tragen.  Wir  werden  unwillkürlich  traurig  ge- 
stimmt, trotzdem  die  Gegenwart  uns  so  sonnig  er- 
scheint, trotzdem  der  blaue  Himmel  freundlich  uns 
zu  Häupten  lacht: 
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Dieses  Thema  (das  zweite  Hauptthema)  entwickelt 
sich  vollständig  in  breiter  Melodik  und  schliesst  in 
G-dur,  licht  und  verklärt.  Da  aber  mischt  sich  in 
den  Genuss  dieser  ruhigen  Schönheit  der  Natur  selbst 
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wieder  der  Gedanke  an  die  Ruinen  und  an  all  den 
Streit  und  Hader,  dem  diese  erhabenen  Denkmäler 
einer  grossen  Kulturwelt  zum  Opfer  gefallen  sind : 


(Kl.  Fag.) 
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Dieses  Codal-Motiv,  das  hier  schon  vor  dem  Durch- 
führungsteil eintritt,  ein  Gedanke  von  echt  Strauss- 
scher,  scharfer  Prägung,  trübt  das  sonnige  Bild  des 
Themas  XIV;  dieses  erscheint  hier  düster,  in  Des-dur 
und  Des-moll,  und  weicht  dann  ganz  dem  sich  immer 
mehr  erweiternden  Kodalmotiv,  das  sich  bis  zu  den 
schneidenden  Accenten  der  Tuttistelle 
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steigert  und  schliesslich  zu  einem  mächtig  wirkenden, 
unmittelbar  auf  G-moll  hereinplatzenden  grossen  As- 
dur-Akkord  führt.  Mit  diesem  Akkord  beginnt  der 
Durchführungsteil.  Er  bringt  zunächst  in  den  Brat- 
schen leise  den  ersten  Takt  des  Hauptthemas  X  und 
spinnt  die  zweite  Hälfte  dieses  Taktes  in  erweiterter 
Ausführung  durch  verschiedene  Orchestergruppen  unter 
geheimnisvoll  modulierenden  Harmonien  fort,  bis  ihn, 
auf  D-moll :  V  angelangt,  ein ireuer  Gedanke  ablöst :  XIII, 
Motiv  b  in  vergrösserter,  bedeutenderer  Gestalt.  Die- 
ses Thema>  das  erste  Hauptthema,  und  das  Seitenthema 
XII,  ihre  einzelnen  Motive  und  ihre  Kontrapunkte 
türmen  sich  in  meisterhafter  organischer  Durchkreu- 
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zung  und  Verschlingung  allmählich  bis  zum  Höhe- 
punkt des  Durchführungsteils,  einem  gewaltigen  Cis- 
moll-Quartsextakkord,  des  ganzen  Orchesters  auf. 
Alle  einzelnen  Motivstücke  des  zertrümmerten  Themas 
XIII  tönen  aus  den  verschiedenen  Orchestergruppen 
heraus;  im  Cis-moll-Dreiklang  verharrend,  senken  sie 
sich,  schwächer  werdend,  herab,  bis  nur  noch  die 
Bassinstrumente  Grundton  und  Terz  von  Cis-moll  pp 
aushalten.  Dumpf  erklingt  in  der  Pauke  auf  dem  Ton 
Cis  der  Ehythmus  des  Hauptmotivs  X;  wie  von  fern 
antwortet  in  der  Klarinette  (in  A-dur)  das  Thema  XII. 
Sein  letzter  Takt  bildet  nun  das  Hauptmaterial  für 
den  folgenden,  wundervoll  klingenden  Passus,  der  den 
Durchführungsteil  abschliesst.  Geheimnisvoll  weben 
die  Streicher  sanfte  thematische  Passagen  in  die  nie- 
derwallenden Akkordfolgen  dieses  Motivs,  welche,  von 
höchstem  harmonischen  wie  orchestralen  Reiz,  die 
erregten  Tonwellen  schliesslich  vollständig  beruhigen. 
Da:  Ein  hallender  Hörnerakkord  —  eine  blitzartige 
vierfache  Engführung  des  üauptthemas  X  auf  der  Har- 
monie H,  F,  As,  Des,  —  und  in  vollem  Glanz  tritt  die 
Reprise  des  Hauptteils  ein;  sie  macht  nach  dem  wil- 
den Getriebe  des  Durchführungsteils  einen  pracht- 
voll energischen  Eindruck.  Der  ganze  erste  Hauptteil 
wird,  mit  geringen  Abweichungen,  wiederholt;  wie 
gewohnt  erscheinen  auch  alle  Nebenthemen  in  der 
Haupttonart  oder  in  korrespondierenden  andern  Ton- 
arten (z.  B.  XIV,  das  zweite  Hauptthema,  anfänglich 
in  E-dur,  dann  aber  mit  Bestimmtheit  nach  C  modu- 
lierend) ;  auch  das  Codalthema  (XV)  wird  mit  seiner 
Erweiterung  (XV  b)  —  hier  in  As-dur  —  repetiert,  und 
wieder  schliesst  der  grosse  Orchesterakkord,  hier  in 
Des-dur,  auf  C-moll  einfallend,  den  Reprisenteil  ab. 
Die  Coda  führt  die  beiden  Hauptthemen  noch  kurz  in 
wirkungsvollster  Weise  durch  neue,  glänzende  Ton- 
arten und  gipfelt  schliesslich  in  einer  jubelnden,  lei- 
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denschaftlichen  Wiederholung  des  anfänglich  so  trüb 
sinnenden  Themas  XII,  das  hier  in  lichtem  C-dur  auf- 
jauchzt und  sich  höher  und  hoher  schwingt:  Die 
Freude  an  der  schönen,  freien  Gegenwart  hat  den  Sieg 
über  die  grüblerischen  Kückblicke  gewonnen;  ge- 
schwellten Herzens  zieht  der  Wanderer  weiter  süd- 
wärts, dahin,  wo  Italien  seine  berückendsten  Zauber 
entfaltet,  nach  den  warmen,  blauen  Küsten  Südita- 
liens, nach  Sorrent  und  Neapel. 


Satz  III:  Am  Strande  ron  Sorrent. 

Sorrent:  Der  Triumph  des  Blauen.  In  der  „blauen" 
A-dur-Tonart  steht  denn  auch  Strauss'  Musik.  Es  ist 
der  langsame  Satz  des  Werkes,  den  wir  vor  uns  haben, 
von  Strauss  zwar  nur  mit  Andantino  überschrieben, 
Aber  durchaus  in  sehr  ruhigem  Tempo  zu  halten ;  das 
Andantino  bezieht  sich  mehr  auf  den  Charakter  des 
Vortrags,  als  auf  das  Zeitmass.  — 

In  drei  weichen,  schimmernden  Akkorden  der 
Holzbläser  lässt  der  Tondichter  zuerst  den  trunkenen 
Blick  weit  über  das  milde,  leuchtende  Meer  gleiten. 
Volle  Harfenakkorde,  üppige  Triller  des  ganzen 
Streichorchesters  schliessen  sich  an  und  eine  Kombi- 
nation von  chromatisch-motivischen  Passagen,  deren 
Hauptbestandteile  das  Beispiel  XVI 

8va - '. 


XVI. 


m^mmmm 


;  ' 


—     34     — 


zeigt,  zaubert  uns  ein  paradiesisches  Bild  vor  Augen, 
das  Worte  nicht  zu  schildern  vermögen.  Wir  haben 
hier  eine  der  glänzendsten  Naturmalereien  der  gesam- 
ten Musiklitteratur  vor  uns,  ein  Klangbild  von  unglaub- 
licher Pracht,  wie  es  nur  echte  Naturempfindung  im 
Verein  mit  unfehlbar  sicherer  Klangvorstellung  schaf- 
fen konnte.  Kaum  wagen  wir  es,  diese  herrlichen  Töne 
nüchtern  zu  zergliedern:  Die  Figuren  XVI  und  ähn- 
liche rieseln  in  Piccolo,  Flöten,  Klarinetten  und  ersten 
Geigen  chromatisch  herab,  während  die  zweiten  Geigen 
auf  dem  Griffbrett  in  aufgelösten  Dreiklangspas- 
sagen nach  unten  gleiten.  Dazu  halten  Bratschen  und 
Celli  in  Flageolettönen,  sowie  Fagott  und  Hörner  den 
einfachen  Dreiklang  aus.  Die  Wirkung  der  Stelle  lässt 
sich  nicht  beschreiben,  man  muss  sie  hören. 

Nach  verschiedenen  glanzvollen  Modulationen  mün- 
den die  bald  üppig  wogenden,  bald  linde  und  lau  herab- 
strömenden Klänge  in  die  H-dur-Tonart,  deren  weichen 
Grundakkord  die  Motive  XVII 
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wie   sanft  plätschernde   Wellen  umgleiten  und  um- 
spielen.   Das  durch  all  diese  verschwenderische  Na- 
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turpracht  überwältigte  Gefühl  drängt  den  entzückten 
Menschen,  der  bis  dahin  in  schweigende  Betrachtung 
versunken  war,  jetzt  zur  Aussprache. 


XYIII.     (langsam)  espres: 
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dem  ersten  Hauptthema  des  Satzes,  indem  es  sich 
in  seligen,  ekstatischen  Nonen-  und  Septimenakkorden 
so  recht  auslebt  und  sich  gar  nicht  genug  thun  kann 
in  vollem,  überströmendem  Dahinsingen.  Es  ist  etwas 
von  Berlioz'  intensiver  Empfindungsart  in  diesen  so 
vielsagenden,  ausdrucksgetränkten  Intervallschritten, 
in  der  unregelmässigen  Perioden-Bildung  und  der  ei- 
gentümlichen, warmen  Ehythmisierung.  —  Während 
so  der  Mensch  seinen  bewegten  Gefühlen  freien  Lauf 
lässt,  schweigen  die  Naturstimmen  nicht  etwa;  fort- 
während, bald  hier,  bald  dort  fällt  unwillkürlich  der 
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Blick  auf  kleine  blaue  Wellen,  die  sich  leicht  schäu- 
mend auf  dem  Golfe  aufkräuseln.  (Motive  XVII  a  in 
den  Holzbläsern.) 

Ein  neues  (Seiten-)  Motiv  der  Klarinetten  von  un- 
verfälschter italienischer  Färbung 
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schliesst  sich  an  und  entwickelt  sich,  bis  es  in  einem 
jener  berauschenden  Farbenspiele  (dem  Figurenkom- 
plex XVI,  diesmal  in  Gis-dur)  aufgeht,  welches  die 
fern  schweifenden  Gedanken  des  Wanderers  wieder 
auf  sich  lenkt  und  nun  er  des  ersten  überwältigenden 
Eindrucks  Herr  geworden,  ihn  stolz  und  freudig-gross 
stimmt : 


XX.      Fi-  Ob. 
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Die  zwei  ersten  Takte  dieser  Melodie  gleichen  dem 
alten  Choral  „crux  f  idelis",  durch  Lisztsche  Komposi- 
tionen (Hunnenschlacht,  Faust-Episode)  neuerdings 
wieder  allgemein  bekannt  geworden  —  der  Tondichter 
scheint  hier  an  die  katholische  Eeligion  gedacht  zu 
haben,  deren  Eitus  mit  seiner  Prachtentfaltung  so  ganz 
mit  der  südlichen  Naturpracht  Italiens  verschmolzen 
erscheint;  und  gleich  darauf,  mit  den  letzten  von  uns 
im  Beispiel  XX  angeführten  Takten  bejaht  er  in  seiner 
südlich  glücklichen  Stimmung  auch  sie  mit  lächeln- 
dem Begreifen.  (Die  Bhythmik  hier  mit  ihrer  heiteren 
Anmut  ist  so  sprechend  und  ausdrucksvoll,  dass  man 
der  Melodie  fast  Worttext  unterlegen  könnte  —  eine 
frühe  Vorahnung  der  redenden  Musik  eines  „Don 
Quixote"  und  „Heldenleben".) 

Eeich  und  wechselnd  drängen  sich  die  Gedanken 
und  Gefühle  im  Herzen  des  deutschen  Wanderers ;  von 
seiner  Eückerinnerung  an  die  deutsche  Heimat  giebt 
das  zweite  Hauptthema 


XXI. 


mit  seinen  freundlichen,  schlichten  Klängen  Kunde; 
—  der  Gedanke  an  den  schönen,  ernsten  deutschen 
Wald  inmitten  der  tropischen  Farbenfülle  Südita- 
liens, welch  eine  feine  und  natürliche  Kontrastwir- 
kung !  Und  kaum  hat  sich  dies  „deutsche"  Thema  ent- 
wickelt, so  wird  es  schon  wieder  durch  neue  Eindrücke 
unterbrochen,  welche  der  bewegte  Mittelsatz  A-moll 
bringt :  Aus  einem  Kahn  auf  dem  Meere  tönt  der  cha- 
rakteristische Gesang  eines  italienischen  Schiffers  her, 
(Oboe) 
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wozu  die  plätschernden  Wellen  (Sechzehntelfiguren 
in  Fagotten,  Celli  u.  a.)  und  der  Rhythmus  der  Ruder- 
schläge die  Begleitung  bilden.  — 

Im  Durchführungsteil  wechseln  das  erste  Haupt- 
thema und  das  hier  reich  kontrapunktierte  zweite 
(deutsche)  Thema  ab,  wobei  immer  die  kleinen  ge- 
kräuselten Wellenfiguren  der  Einleitung  bald  hier, 
bald  dort  auftauchen.  Die  Stimmung  droht  einmal 
ernster  zu  werden ;  der  verminderte  Akkord  Dis-Fis- 
A-C  ertönt  scharf  in  den  gestopften  Hörnern,  da  aber 
löst  sich's  sanft  nach  Fis-dur, 
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in  eine  breite,  melodische  Expansion  der  Naturfiguren; 
so  ergeht  es  dem  fremden  Wanderer,  wenn  er  am 
Strande  ausgestreckt,  die  Augen  schloss  und  die  Um- 
gebung in  ernstem,  verlorenem  Sinnen  ganz  vergass, 
nun  aber  wieder  durch  einen  zufälligen  Aufblick  die 
ganze  herrliche,  gegenwärtige  Wirklichkeit  vor  sich 
sieht  und  wieder  aufs  neue  von  diesem  verschwende- 
rischen blauen  Zauber  überwältigt  und  gepackt  wird. 
Hier  erreicht  der  Satz  seinen  Höhepunkt:  Auf  den 
aufgeregt  in  der  Tiefe  brandenden  Sextakkord  von 
B-dur  setzt  das  Thema  XX  in  voller  orchestraler 
Pracht  über  dem  Quartsextakkord  von  A-dur  ein  und 
entladet  in  der  herausge jauchzten  Septime  ü,  im 
dritten  Takt  der  Melodie,  alles  Uebermass  der  Selig- 
keit. Eine  Eeprise  des  ersten  Hauptthemas  konnte 
der  Komponist  darauf  nicht  mehr  folgen  lassen,  son- 
dern er  senkt  in  richtigem  Instinkt  die  Linie  des  Satzes 
sanft  herab  zum  Seitenmotiv  XIX,  und  glättet  beruhi- 
gend die  hochgestiegenen  Wogen  des  Gefühls.  Mit 
einem  letzten  weiten  Blick  auf  das  Meer,  mit  dem  er 
noch  einmal  das  herrliche  Bild  in  sich  aufsaugt,  nimmt 
er  Abschied  von  Sorrent.  Der  Satz  schliesst,  wie  er 
angefangen,  mit  einem  blauen  A-dur- Akkord  der 
Holzbläser,  welcher  in  der  Höhe  sanft  verklingt. 


Satz  IV  (Finale):  Neapolitanisches  Volksleben* 

AMegro  molto  (J=126). 

Tutti. 
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Mit  diesem  übermütigen  Akkord,  von  brausenden 
Streicherpassagen  umtost,  fährt  das  Finale  feurig 
drein.  Sofort  darauf  erklingt  das  erste  Hauptthema 
des  Satzes,  das  allbekannte  neapolitanische  Volks- 
lied: 
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Es  entwickelt  sich  vollständig  mit  seinen  beiden 
Nebengedanken 


XX  Ya. 
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bis  auf  seinem  Höhepunkt  der  —  Anfang  des  Cam- 
pagnasatzes,  aber  im  schnellsten  Tempo  und  lärmender 
Instrumentation  hereinbricht.      Welch   ein    Kontrast 
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zwischen  jener  Einöde  und  dem  bunten  und  verwirren- 
den Strassenbilde  Neapels  I  Das  hastige,  unruhvolle 
Treiben  veranschaulichen  sehr  prägnante,  zackige 
Motive  mit  interessanter,  verschobener,  rhythmischer 
Ausarbeitung, 


XXVI. 
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wie  sie  Strauss  in  dieser  Zeit  sehr  liebte;  der  Schluss- 
satz der  Violinsonate  op.  18  kann  davon  ein  kleines 
Zeugnis  ablegen !  —  Die  nachschlagenden  Sechzehn- 
tel werden  durchs  halbe  Orchester  gleichsam  durch- 
gepeitscht, während  in  den  Bassinstrumenten  das 
ziemlich  realistische,  auf  weniger  „angenehme  Ein- 
drücke" des  neapolitanischen  Strassenlebens  hindeu- 
tende Motiv 
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ertönt;  die  beiden  Motive  steigern  sich  zu  einem 
neuerlichen  lärmenden  Ausbruch  des  Anfangsakkordes 
XXIII,  der  aber  dann  in  schön  wirkendem  Dim.  zum 
zweiten  Hauptthema 
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des  Satzes  hinüberleitet.  Dieses  verkörpert  abermals 
das  deutsche,  heimatliche  Element:  heiteren  und  ru- 
higen Gemüts,  doch  vielleicht  etwas  betäubt  und  be- 
fremdet steht  der  Deutsche  inmitten  des  überlebhaf- 
ten, gestikulierenden,  feilschenden,  schreiend  sich  an- 
bietenden und  um  nichts  und  wieder  nichts  den  be- 
täubendsten Lärm  verursachenden  Volkes.  Kaum 
kommt  er  zur  Besinnung.  Schon  wieder  drängt  sich 
ein  neues  italienisches  Thema  hervor,  die  Tarantella 

XXIX. 


f 


(aus  musikalischen  Kontrastgründen  dem  zweiten  rhyth- 
misch auch  nicht  sehr  belebten  Thema  beigegeben) 
und  huscht  mit  atemversetzender  Hast  vorüber.  Der 
thematische  Hauptteil  des  Satzes  schliesst  mit  einer 
kurzen  Wiederholung  des  zweiten  Themas  (XXVIII) 
in  D-dur  und  geht  unmerklich  in  den  Durchführungs- 
satz über.  Derselbe  ist  mit  ausserordentlicher  musi- 
kalischer Phantasie  und  köstlichem  Humor  entworfen. 
Nirgends  glatte  Schönfärberei;  überall  herrscht  der 
volle  Mut  der  Kealistik.  Was  Strauss  aus  seinen  The- 
men hier  zu  machen  versteht,  fordert  die  höchste  Be- 
wunderung heraus ;  wir  heben  in  der  grossen,  «teigen- 
den Entwickelung  des  Abschnittes  einige  besonders 
frappante  Momente  hervor.  Höchst  komisch  wirkt  in 
ihrem  ungeschminkten  Eealismus  die  Stelle 
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(ausIXXX  gebildet),  mit  dem  vielsagenden  Contrafa- 
gott in  der  Tiefe;  nicht  minder  anschaulich  für  das 
wütende  Drängen  und  Schieben  in  den  Strassen  die 
canonische  Verarbeitung  der  zwei  ersten  Hauptthema- 
Takte  im  //  der  Blechbläser;  unter  kunterbunten  Ac- 
centen  des  mannigfachen  Schlagwerks  stürzt  die  Ta- 
rantella von  den  höchsten  Lagen  der  Greigen  in  die 
Tiefe  und  tobt  in  den  Bässen  erregt  weiter,  während 
sich  darüber  eine  ganz  grossartige,  packende  Kombi- 
nation, der  Höhepunkt  des  Durchführungsteils,  aufbaut, 
eine  ganz  Strauss  eigene  Verarbeitungsart,  die  später 
wieder  im  Zarathustra*)  und  am  verblüffendsten  im 
Heldenleben**)  auftritt.  Das  erste  Hauptthema  er- 
tönt in  As-dur  auf  dem  Orgelpunkt  Es,  //,  in  seiner 


*)  Im  „Genesenden";  Partitur  Seite  44 — 47. 
**)  Partitur  Seite  98. 
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vollen  Ausdehnung  und  mit  feurigem  Zug  in  den  Gei- 
gen und  Holzbläsern ;  dazu  geben  in  lauter  von  Ton  zu 
Ton  fest  aufsteigenden  halben  Noten  die  Hörner  einen 
scharfen  Contrapunkt,  in  welchem  sie  von  ihrem  tief- 
sten As  bis  in  ihre  höchste,  wild  klingende  Lage 
aufsteigen.  Es  ist  bewundernswert,  welche  Wirkung 
diese  so  einfach  aussehende,  genial  ersonnene  Kom- 
bination macht.  Der  gewonnene  wilde  Charakter  der 
Musik  prägt  sich  weiter  noch  in  der  frechen,  heftigen 
Umbildung  von  XXVa  aus, 


(4  Hörner.) 
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bis  ihm  ein  jubelnder  Ausbruch  des  MotiTs 
XXV  b  ein  Ziel  setzt.  Der  Durchführungsteil 
ist  zu  Ende.  Vor  der  nun  folgenden  Reprise 
und  in  derselben  ist  das  wiederholte  Auftauchen  des 
Campagnathemas  VI  in  vollen,  weichen  Harmonien, 
von  Harfenarpeggien  umrauscht,  von  ergreifender 
Wirkung ;  es  erscheint  in  dem  vollen  Des-  und  As-dur, 
schliesslich,  gegen  das  Ende  der  Reprise,  in  der  Haupt- 
tonart, G-dur.  Die  Figuren  XXVI  werden  in  dem 
kurzen  Schlussteil,  einer  elektrisierenden  Stretta,  als 
Triolen  über  diatonischen  Contrapunkten  emporgestei- 
gert bis  zu  einer  freudigen  Schlussbekräftigung  des 
Hauptthemas  in  der  Engführung  XXXI: 


XXXI. 
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vgl.  XXIV. 


In  sich  überstürzenden  G-dur- Akkorden  und  glän- 
zenden Triolenläufen  des  gesamten  Orchesters  geht 
sodann  der  Satz  rasch  zu  Ende  und  krönt  in  seiner 
vollen,  selbständigen  Eigenart  aufs  würdigste  und 
verheissungsvollste  dieses  „Jugendwerk"  des  grossen 
Tondichters,  welches,  in  guter  Aufführung,  wohl  je- 
dem gesund  musikalisch  empfindenden  Hörer  einen 
ßchönen  und  starken  Eindruck  hinterlassen  wird 


Gustav  Brecher 


Don    Juan 

Tondichtung  nach  N.  Lena* 
op.  20 

I. 
Don  Juan  (zu  Diego): 

Den  Zauberkreis,  den  unermesslich  weiten, 
Von  vielfach  reizend  schonen  Weiblichkeiten 
Möcht'  ich  durchziehen  im  Sturme  des  Genusses, 
Am  Mund  der  Letzten  sterben  eines  Kusses. 
0  Freund,  durch  alle  Räume  möcht  ich  fliegen. 
Wo  eine  Schönheit  blüht,  hinknien  vor  Jede, 
Und,  wär's  auch  nur  für  Augenblicke,  siegen.  — 

II. 
Don  Juan  (zu  Diego): 

Ich  fliehe  Überdruss  und  Lustermattung, 

Erhalte  frisch  im  Dienste  mich  des  Schönen, 

Die  Einzle  kränkend,  schwärm'  ich  für  die  Gattung, 

Der  Odem  einer  Frau,  heut  Frühlingsduft, 
Drückt  morgen  mich  vielleicht  wie  Kerkerluft. 
Wenn  wechselnd  ich  mit  meiner  Liebe  wandre 
Im  weiten  Kreis  der  schönen  Frauen, 
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Ist  meine  Lieb9  an  jeder  eine  andre; 
Nicht  aus  Ruinen  will  ich  Tempel  bauen. 
Ja!  Leidenschaft  ist  immer  nur  die  neue; 
Sie  lässt  sich  nicht  von  der  zu  jener  bringen, 
Sie  kann  nur  sterben  hier,  dort  neu  entspringen, 
Und  kennt  sie  sich,  so  weiss  sie  nichts  von  Reue. 
Wie  jede  Schönheit  einzig  in  der   Welt, 
So  ist  es  auch  die  Lieb\  der  sie  gefällt. 
Einaus  und  fort  nach  immer  neuen  Siegen, 
So  lang  der  Jugend  Feuerpulse  fliegen! 

HL 

Don  Juan  (zu  Marcello): 

Es  war  ein  schöner  Sturm,  der  mich  getrieben, 
Er  hat  vertobt,  und  Stille  ist  geblieben. 
Scheintot  ist  alles  Wünschen,  alles  Hoffen; 
Vielleicht  ein  Blitz  aus  HöKn,  die  ich  verachtet, 
Hat  tötlich  meine  Liebeskraft  getroffen, 
Und  plötzlich  ward  die  Welt  mir  wüst,  umnachtet; 
Vielleicht  auch  nicht;  —  der  Brennstoff  ist  verzehrt, 
Und  kalt  und  dunkel  ward  es  auf  dem  Herd. 

Nicolaus  Lenau. 


Nicolaus  Lenau,  der  so  lange  verkannte  Dichter  des 
Weltschmerzes,  beendete  die  dritte  Überarbeitung  seines 
„dramatischen  Gedichts"  „Don  Juan((  im  Jahre  1844,  in 
dessen  letztem  Viertel  dem  Dichter  die  Feder  für  immer 
entsank  und  das  Irrenhaus  seine  Pforten  hinter  ihm  schloss. 
Über  diese  durchaus  philosophisch  und  episch  angelegte,  in 
eine  Reihe  (17)  zeitlich  und  örtlich  getrennter  Bilder  zer- 
fallende Dichtung  äusserte  sich  Lenau  selbst:  „Mir  hat  beim 
Faust  die  grosse  Dichtung  Goethes  nicht  geschadet;  es  wird 
mir  die  Byron's  beim  Don  Juan  auch  keinen  Eintrag  thun. 
Mein  Don  Juan  darf  kein  Weibern  ewig  nachjagender  heiss^ 
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blutiger  Mensch  sein.  Es  ist  die  Sehnsucht  in  ihm,  em 
Weib  zu  finden,  welches  ihm  das  inkarnierte  Weibtum  ist 
und  ihm  alle  Weiber  der  Erde,  die  er  denn  doch  nicht  als 
Individuen  besitzen  kann,  in  der  Einen  geniessen  macht. 
Weil  er  dieses  taumelnd  von  der  Einen  zur  Andern  nicht 
findet,  so  ergreift  ihn  endlich  der  Ekel  und  der  ist  der 
Teufel,  der  ihn  holt."  Dieser  Don  Juan  Lenau's  ist  aber 
ein  viel  tieferer  Charakter,  wie  der  naiv  frivole  Kavalier  Da 
Ponte-Mozart's.  Ein  seltsames  Gemisch  von  Brutalität,  Blasiert- 
heit und  anderseits  spiritualistischen  Anwandlungen.  Ein 
eigentümlicher  Zug  des  Lenau'schen  Don  Juan  ist  auch  sein 
Reuegefühl  und  seine  innige  Naturliebe,  die  sehr  oft 
zum  Durchbruch  kommt.  Bekannt  sind  die  Schlussverse, 
nach  denen  der  Held  sich  von  Don  Pedro,  dem  Sohne  de» 
erschlagenen  Comthurs  erstechen  lässt: 

yyMein  Todfeind  ist  in  meine  Faust  gegeben, 
Doch  dies  auch  langweilt,  ivie  das  ganze  Lebend 

Was  Richard  Strauss,  als  überzeugter  und  kon- 
sequenter Jünger  Wagner's  angeregt  haben  wird,  einzelne 
hervorstechende  Episoden  des  wilden  Genusslebens  Don  Gio- 
vanni's  zu  einem  musikalischen  Charakterbild  von 
erschütternder  Leidenschaftlichkeit  und  Wahrheit  des  Aus- 
drucks zu  vereinigen,  das  ist  der  durch  Lenau  in  ihm  hin- 
eingetragene, reinmenschliche  Grundzug  der  Sehnsucht  nach 
Erlösung,  Erlösung  durch  ein  Weib,  und  die  durch  die 
Unmöglichkeit  dieses  Wunsches  bedingte  pessimistische 
Lebens  Verneinung. 

Die  der  Tondichtung-  vorgedruckten  Lenau'schen  Verse 
sind  nur  als  Stichproben  des  „dramatischen  Gedichts"  zu 
betrachten.  Sie  sollen  dem  Hörer  nur  ein  allgemeines  Charakter- 
bild des  unstäten  Geistes  vorführen.  Der  Komponist  hat 
sich  nicht  etwa  darauf  beschränkt,  dieses  Programm  Zeile 
für  Zeile  „durchzukomponieren".  Nur  die  darin  enthaltene 
Stimmung  war  ihm  vorbildlich.  Mit  Fug  und  Recht  müsste 
las  ganze  Gedicht  Lenau's  als  „Programm"  betrachtet  werden, 


—     49     — 

denn  alle  Hauptepisoden  derselben  finden  wir  hier  in  Tönen 
ausgedrückt:  sein  Flattern  von  Blume  zu  Blume,  Zerlinchen, 
die  blonde  Gräfin,  Anna,  den  Maskenball,  auch  die  Friedhof- 
scene  (angedeutet),  das  Duell  mit  Don  Pedro,  seinen  Tod. 
Doch  prägt  sich  in  den  drei  Bruchstücken  der  Don  Juan'schen 
Eeden,  die  Stimmung,  die  ihn  jeweilig  beherrscht,  am  präg- 
nantesten aus.  In  den  ersten  beiden  das  stolze  Kraftgefühl, 
die  überschäumende  Liebesfreude;  dabei  der  Zug  der  Rast- 
losigkeit,  das  Yerschmachten  von  Begierde  zu  Genuss,  die 
immer  stärker  werdende  Übersättigung.  In  der  letzten  die 
völlige  Blasiertheit  des  Lebensmüden,  der  im  Furioso  des 
wilden  Lebens  nur  scheinbar  zur  Gewissheit  gewordene  Un- 
glaube an  die  Unsterblichkeit,  schliesslich  der  zur  Selbst- 
vernichtung führende  Ekel  am  eigenen  Ich. 

Die  Tondichtung  ist,  wie  alle  symphonischen  Werke 
Richard  Strauss',  für  grösstes  Orchester  berechnet.  Sie  hat 
eine  Reihe  prächtiger  Charakter-  und  Stimmungsmotive,  die 
der  Komponist  zu  prächtigen  Steigerungen  emporzuführen 
weiss.  Das  Werk  beginnt  in  D-dur,  hat  einen  ruhigen 
„Mittelsatz"  mit  drei  schönen  Themen,  eine  gewaltige  Con- 
clusio  und  endet  im  düstern  E-moll:  „Und  kalt  und 
dunkel   ward   es   auf  dem  Herd!" 

Don  Juan  ist  zweifellos  diejenige  Tondichtung  Richard 
Strauss',  in  der  sein  künstlerisches  Temperament,  dessen 
Grundton  eine  glutvolle,  impulsiv  empfindende,  jede  her- 
kömmliche Form  zerbrechende,  alles  mit  sich  fortreissende 
Leidenschaftlichkeit  ist,  sich  am  freiesten  wieder- 
spiegeln konnte.  Das  Werk  entstand  zu  einer  Zeit,  wo  dem 
Komponisten  das  sympathische  Yerständnis  einer  „Don  Juan"- 
Lebensauffassung  mit  einem  Stich  ins  Pessimistische  nicht 
fern  lag.  Auch  „Don  Juan"  ist  wieder  ein  Beweis  von  der 
künstlerischen  Berechtigung  selbstherrlichen  Ausdrucks  gegen- 
über dem  conventionellen  Formelschematismus.  Alles  ist 
wahr  empfunden,  wie  aus  einem  Guss.  Yon  der  Mosaik- 
arbeit spitzfindiger  Reflexion  ist  nichts  zu  spüren.  Selbst- 
verständlich ist  bei  Strauss  die  sehr  polyphone  Kontrapunktik. 
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Ungemein  feurig  und  schwungvoll,  den  „Sturm  des  Ge- 
nusses" ausdrückend,  brausen  die  Anfangstakte,  gewisser- 
massen  „das  Rasen  von  Begierde  xu  Oenussk\  zur  Höhe: 
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Wie   das    bacchantische   Evoe 
eines    leidenschaftlich    ge- 


Z^^^-f       Lü      |      * — 1  niessenden    Schwärmers,   wie 
ffi  [  '      #      1  der  stürmische  Lebensjauchzer 


pift 


w 


r* 


einer  schönheitstrunkenen  und 
liebesverlangenden  Vollnatur, 
die    „den   weiten  Zauberkreis 

Ana :  „Rasen  yon  Begierde  zu  Genuas."      von    vielfach    reizend    Schönen 

Weiblichkeiten"  offen  vor  sei- 
nen entzückten  Augen  liegen  sieht,  erklingen  nun  die  auf- 
geregten Triolen: 


II. 

Sehr  lebhaft. 


coli  8va 


Ihnen  schüesst  sich  das  eigentliche  I.  Don  Juan- 
Thema  an,  ein  längerer  Satz,  charakteristisch  durch  die 
sprunghaften  Sechzehntel.  Stolze  Ritterlichkeit,  Sinnlichkeit  un- 
stetes Wesen,  Wankelmut  könnte  hier  ein  Zeichendeuter 
herauslesen. 
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ELL    Erstes  Don  Juan-Thema« 
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£s  reisst  nun  den 
kraft-,  Schönheit-  und 
gesundheitstrotzen- 
den Cavalier  hinein 
in  ein  rauschendes 
Freudenleben,  erfüllt 
von  galanten  Aben- 
teuern,   Treulosig- 
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keiten  und  skeptischen  Reflexionen,  zu  denen  ihn  ein  „ver- 
irrter  Geist,  verschlagen  in  sein  Blut,  unwiderstehlich  stets 
von  neuem  reisst",  höheren  Gebieten  ihn  entfremdend.  Eine 
süsse  kleine  Unschuld  vom  Lande,  ein  Zerlinchen,  tritt  dem 
Übermütigen  entgegen. 


IY.    Das  erste  Opfer.    „Zerlinchen.** 


Motto  vwx 


^* 


Ihre  leicht  gebotenen  Reize  fesseln  ihn  nur  einen  Mo- 
ment. —  Von  hinnen  1  Schon  aber  meldet  sich  der  unheim- 
liche Gast :  „Überdruss"  im  Innern,  „Besitz  erzeugt  ihm  Leer^ 
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Öde    Trauer."     Ein  chromatisches  Motiv, 
V,    Motiv  des  Überdrusses. 


welches  im  Verlauf  der  kommenden  Abenteuer  immer  länger 

und  bedeutungsvoller  wird,  drängt  sich  in  den  Vordergrund. 

Da   tritt    ihm   mit  einem   üppigen   Nonenaccord    eine 

neue,   blonde  Schönheit  entgegen,  deren   Stolz    zu    brechen 

ihm  längere  Mühe  kostet.    Es  ist  „des  Grafen Witwe ; 

eine  Villa  bewohnt  sie,    eine  Stunde   vor  Sevilla." 

VI.   „Die  Gräfin."  8va 1 
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Wieder  ist  sein  Blut  wie  verzaubert.  Er  kniet  hin 
vor  die  blühende  Schöne  und  beschwört  sie  in  glutvoller 
Betörung  um  Liebesgunst. 

„Mich  zieht  ein  namenlos  Entzücken, 
Euch  Knss  und  Seele   auf  die  Hand  zu  drücken!" 
VII  a. THb. 
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Diese  Liebesscene  ist  ebenso  innig  empfunden  wie  aus- 
drucksvoll musikalisch  dargestellt.  Das  aus  Motiv  VI  gebildete 
Thema  der  Gräfin  Vlla,  hebt  sich  plastisch  ab  von  dem  Drängen 
des  entzückten  Galans  VII  b.  Die  beiden  Themen,  in  inniger 
Umarmung  verbunden,  werden  nun  mit  allmähliger  Steige- 
rung in  leidenschsftlicher  Rhythmik  eine  Weile  fortgesponnen, 
bis  der  Dämon  des  Überdrusses  (dröhnende  E-moll-Accorde) 
Don  Juan  von  neuem  aufrüttelt  „Lustermattung  zu  fliehen". 
„Unaufgenüchtert  soll  sein  Herz  noch  rauchen,  um  in  den 
neuern  tiefern  Rausch  zu  tauchen."  Fort  stürmt  er  zu  neuen 
Siegen!  Die  dritte  weibliche  Gestalt  taucht  vor  seinen  ent- 
zückten Blicken  auf.  Es  ist  „Anna",  das  "Weib,  in  dessen 
Besitz  ihm  zum  erstenmal  „in  der  Liebe  ist  zu  Mut,  als  sollte 
seine   heisse    Glut  auslöschen  nie  in  ihrem   Götterleib/1 

Diese  Episode  hat  Strauss  am  längsten  ausgedehnt  und 
am  reichsten  gestaltet.     Es  ist  ein  Stück  im  Stücke. 

Ein  reiches,  zärtliches  Thema  (VIII)    in  G-moU,   zeigt 

uns  den  Schmachtenden. 


„Sie  ist  so  hoch  und  himmlisch  rein, 
Dass  ich  —  lach9  nicht !  —  unschuldig  möchte  sein. 
0   könnt  ich  doch  mit  ungetrübten  Sinnen 
Die  Gunst  der  wunderbaren  Frau  gewinnen." 
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Noch  siegt  die  Tugend  und  die  Scham  in  Anna'» 
Herzen.  Noch  sträubt  sich  ihr  weiblicher  Stolz  vor  des 
Verführers  Drängen  (IX).  Sein  Ruf  ist  ihr  wohl  bekannt  Doch 
das  letzte  Zittern  der  den  Zaubermächten  des  wunderbar 
gewalt'gen  Mannes  verfallenen  Unschuld  schwindet,  (Motiv 
IX  schwächer  und  leiser)  sie  gelüstet's,   den  Abgrund,  den 
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er  ihr  zeigt,  nicht  zu  entrinnen.  Sie  giebt  dem  holden 
"Wahne  sich  gefangen.  Süss  vereinen  sich  ihre  Lippen,  süsser 
umstrickenden  dämonischen  Herzenbrecher  auch  Anna's  Arme : 
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X.    „Anna 
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Eine  wunder- 
schöne Kantilene 
der    ersten    Oboe 

versinnbildlicht 
die  Reinheit    und 
Anmut  dieser  zar- 
ten Mädchenseele, 
die  einen  Don  Juan  fast  für  Lebenszeit  gefesselt  hätte. 

Doch  von  neuem  mischt  sich  in  den  Augenblick  des 
höchsten  Glücks  mit  dämonischer  Macht  der  Wunsch  nach 
neuem  Besitz.  Sein  Geist  will  Alles  umfassen,  deshalb  fühlt 
er  sich  im  Einzelnen  verkerkert  und  verlassen.  Dieser 
faustische  Zug  des  Rastlosen  ist  es,  „der  ihn  ewig  dürsten 
heisst,  und  ihn  von  Weib  zu  Weib  verderblich  reisst.  Die 
schönste  Frau  entzückt  ihn  ohne  Dauer,  der  Reize  tiefster, 
bald  erschöpfter  Brunnen,  verweist  den  Durst  hinweg  nach 
immer  neuen  Wonnen." 

In  „Anna's    Liebesmotiv"  (X)  mischen  sich    die    chro- 
matischen Accorde  des  „Überdrussmotivs"  (Y;  im  Basse). 
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Mittels  der  mächtig  emporstürmenden  Figur  a  im 
Motiv  X  reisst  Don  Juan  sich  aus  den  Armen  Anna's,  die 
ihm  hätte  ein  rettender  Engel  werden  können,  um  von  nun 
an  halt-  und  hoffnungslos  im  Strudel  des  zügellosesten  Ge- 
nusses zu  versinken.  Yon  hier  wird  die  Stimmung  in  der 
Tondichtung  immer  wilder  und  ausgelassener.  Ein  neues 
(zweites)  Don  Juan-Thema  begegnet  uns. 


XII.    Zweites  Don  Juan-Thema. 
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Sehr  energisch. 
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Hörner. 


I 


i 


im    -    mar  neu-en  Sie- 

j*  j 


m 


s^i 


^r  <*r 


u-. 


Mi 


JBL 


B 


^ 


-    gen  V 


§ 


fc 


f=Ffc5 


-&- 


^HSh 


V 


9i 


^ 


Es  ist,  als  nehme  er, 
innerlich  aufkeimen- 
der Eeue  und 
Schwäche  zum  Trotz 
sich  vor,  blindlings  in 
die  brausenden  Wogen 
des  Lebens  zu  schreiten,  mit  dem  geheimsten  Seelen- 
wunsche, darin  unterzugehen.  Und  Don  Juan  geht  zu 
Grunde :  am  Ekel,  an  innerer  Zerrissenheit,  an  dem  nagenden 
Bewusstsein,  dass  sein  Geist  doch  für  höhern  Flug  zu  klein 
ist,  am  Unglauben  an  sich  selbst. 


Strauss. 


57 


Die  7  Mal  wiederholte,  stürmische  Sechzehntel-Figur  des 

I.  Themas,  entführt  den  Helden 
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zu  einem  andern  Bilde:  „Masken*- 
ball,    Karneval/"       Hei,     wie 
die  bunte  Menge  lacht  und  lockt !     Das  ist  sein  ureigenstes 

Element. 


XIII.    „Karneval". 


Giocoso. 


Hier  kann  er  sich  betäuben,  Vergessenheit  suchen 
im  Wein  und  in  der  Fülle  neuer  Weiblichkeiten,  die  ihn, 
pikant  verhüllt,  wie  Bacchantinnen  umschwirren.  Da  wirft 
sich  ihm  gleich  eine  Dirne  an  den  Hals.  (Eine  bezeichnende 
Figur  der  gestopften,  quakend  klingenden  Trompeten: 
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Er    freilich    würdigt    die   unverhüllte    Schamlosigkeit    kaum 
eines  Blickes. 

Wir  nähern  uns  jetzt  dem  Höhepunkt  des  Werkes. 
Don  Juan  rast  in  höchster  Lust.  Feuerpulse  toben  durch 
sein  erhitztes  Blut.  Er  möchte  sich  vervielfältigen,  um  in- 
tensiver geniessen  zu  können.  Hier  zeigt  sich  die  grandiose 
Gestaltungskraft  Strauss';  der  Farbenreichtum  seiner  musikal- 
ichen  Palette  ist  unerschöpflich.  Neue  Klangmischungen  und 
neue  chromatische  Kombinationen  treten  in's  tönende  Leben. 
Einer  dem  I.  Don  Juan-Thema  sehr  ähnlichen,  in  Sequenzen 
auftretenden  Figur,  antwortet  das  feurige  Motiv  XII  in  den 
Trompeten,  dazwischen  das  Motiv  des  „Überdrusses"  V,  das 
jetzt    immer  aufdringlicher   seine   chromatischen   Fortsohrei- 
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tungen  ertönen  lässt,  dann  wieder  das  „Karneval-Motiv"  XIIL 
Mächtige  Harfen-Glissandi  bilden  die  rauschenden  Cäsuren 
zwischen  den  einzelnen  Perioden,  die  in  immer  lebhafterer 
Steigerung  den  allmählich  berauscht  werdenden  Helden  zeigen, 
ausgedrückt  durch  das  läppisch  vom  Glockenspiel  imitierte 
II.  Don  Juan-Thema.  Nach  einer  jäh  zur  Tiefe  stürzenden, 
symbolisch  den  Fall  des  vom  Wein  Bewusstlosen  ausdrück- 
enden Geigenfigur  folgt  ein  24  Takte  langer  Orgelpunkt 
auf  h.  Vor  dem  innern  Auge  des  gefallenen  und  dadurch 
jämmerlich  ernüchterten  Helden  tauchen  nacheinander  ver- 
schwommen und  undeutlich  die  Bilder  der  drei  weiblichen 
Gestalten:  Zerlinchen,  die  blonde  Gräfin  und  Anna  auf: 
Charaktermotiv  IV,  YI  und  rhythmisch  entstellt  X  mit  daran- 
schliessendem  ü6tiv  Y.     („Überdruss".) 


XY«     99Anna".    (Motiv  rhythmisch  und  harmonisch  entstellt.) 
X.  ^  V. 
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Die  folgende  Scene  kann  man  sich  auf  dem  Kirchhof 
vorstellen.  Don  Juan  in  altem  Übermut  (Xu)  „fühlt  doch 
oft  ein  stilles  Grausen",  lädt  die  steinerne  Gestalt  des 
Comthurs  zur  Mitternacht  in  sein  Schloss  „sein  kaltes  Herz 
an  schöner  Dirnen  Eeize,  am  Glas  vom  langentbehrten  Erden- 
weine zu  heissen".  Strauss  hat  diese  Scene  nicht  detailliert 
ausgemalt,  sondern  sich  auf  eine  Art  „Kückkehr"  zum  An- 
fang beschränkt.  Nur  dass  zu  dem  Motiv  des  „Sturmes  des 
Genusses"  und  der  aufgeregten  Sechzehntel-Figur  das  IL  Don 
Juan-Thema  tritt,  dessen  Schlussglied   nun    selbstständig   in 

5* 
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Poco  a  poco  piu  animato  wirbelt  der  fantastische 
Tonreigen  dem  Ende,  der  Katastrophe  zu.  Tot  ist  alles 
Wünschen ,  alles  Hoffen  in  Don  Juan's  Brust.  Der  Trunk 
von  Todesschauer,  den  Frivolität  ihn  trieb  auf  der  nächtlichen 
Kirchhofpromenade  zu  schlürfen,  hat  wie  rächendes  Feuer  sein 
Inneres  verzehrt  und  zurückgelassen  nichts  als  die  Sehn- 
sucht nach  dem  Ende. 

„Das  Feuer  meines  Blutes  ist  verlodert, 

Ich  fühle  mich  schon  gleichsam  angemodert" 

Im  Grunde  jagt  ihn  neben  dem  Ekel  die  „Erschöp- 
fung" seiner  Lust,  seiner  Sinne  Macht  in  den  Tod.  Von 
bangen  Ahnungen  einstiger  Verantwortung  gepeinigt,  kleidet 
der  traurige  Juan  diese  Zweifel  in  die  Worte: 

„Vielleicht  ein  Blitx  aus  Höh'n,  die  ich  verachtet. 
Hat  tätlich  meine  Liebeskraft  getroffen?  .     . 

— Der  Brennstoff  ist  verzehrt, 

Und  kalt  und  dunkel  ivard  es  auf  dem  Herd!* 

Die  Todesscene  Don  Juan's  ist  musikalisch  erschütternd 
dargestellt.  Das  siegende  Motiv  des  Überdrusses  wuchtet 
mächtig  (Fagotte  und  Trompeten)  abwärts,  grell  dissonierend 
gegen  die  „s  tri  ng  endo"  nach  oben  klimmenden  Vorhalts- 
accorde,  die  in  eine  kolossale,  mit  voller  Kraft  7  Takte 
ausgehaltene  Dominantseptime  (h-dis-fis-a)  münden.  Plötz- 
lich brechen  die  Tonfluten  in  sich  zusammen.  Nach  einer 
atemlosen  Stille  (während  der  man  Don  Juan's  letztes  Wort : 

„Mein  Todfeind  ist  in  meine  Faust  gegeben; 
Doch  dies  auch  langweilt,  wie  das  ganxe  Leben!u 

zu  hören  vermeint),  setzt  pp,  ein  wehmütiger  A-moll-Accord 
ein,  den  ein  schneidendes  f  der  Trompeten  durchsticht,  wie 
Don  Pedro's  Stahl  dem   am  Ende  seiner  liebestollen  Lauf- 
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bahn  angelangten  Lebensverächter  den  Todesstoss  versetzt  Mit 
den   leise    zur   Tiefe   rauschenden   Tremolandi   der   Streich- 
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instrumente  innerhalb  des  dumpf  verhaltenden  A-moll-Accords 
enteilt  Juan's  Blut.  Noch  eine  klagende 
Dissonanz, —  die  Lösung  in  E-moll,  ein  letztes 
Zucken  —  und  die  aus  echt  Don  Juan'scher 
Philosophie  geborene  Ahnung,  die  er  einst  sei- 
nem Bruder  Diego  gegenüber  aussprach: 

„Die  Gläser  und  die  Herzen,  alle  Zechen 
Hau  ich  bezahlt,  wenn  meine  Augen  brechen; 
Mein  letzter  Hauch  ist  Sühnung  und  Entgelt, 
Denn  er  vemveht  mich  selbst  und  mir  die  Welt!il 
ist  sie  erfüllt.    Oder  wartet  des  spottenden  Materialisten  noch 
eine  höhere  Sühnung?  —  Wilhelm  Mauke 


"CT 


Macbeth 

Tondichtung  für  großes  Orchester 

(nach  Shakespeares  Drama) 
op.  23 

Die  Tondichtung  „ Macbeth",  die  vor  „ Don  Juan**  konzipiert 
war  und  unmittelbar  nach  Beendigung  des  „Don  Juan"  ihre 
endgültige  Ausgestaltung  erhalten  hat,  bedeutet  in  Gemeinschaft 
mit  diesem  Werke  jene  Phase  in  der  künstlerischen  Ent- 
wicklung Richard  Strauss',  in  welcher  seine  Eigenart  zum 
ersten  Male  zu  vollem,  ungehindertem  Ausströmen  gelangte,  in 
welcher  Strauss  sich  —  mit  einem  Wort  — -  gefunden  hatte. 
Zum  ersten  Male  hat  sich  hier  der  dichterische  Stoff  eine 
adäquate,  von  keinem  überkommenen  Gebrauch  beeinflusste 
Form  geschaffen,  —  zum  ersten  Male  wird  der  Versuch  aus- 
schliesslicher Seelenschilderung  gewagt  und  sofort  mit  allen 
Mitteln  einer  unerhörten  technischen  Kunst  durchgeführt;  denn 
keineswegs  lag  es  in  Strauss'  Absicht,  ein  Widerspiel  des 
Shakespeareschen  Dramas  zu  geben,  sondern  es  galt  ihm. 
Macbeths  Charakter  darzustellen,  und  nur  soweit  Lady  Macbeth 
auf  die  furchtbare  Entäusserung  desselben  von  entscheidendem 
Einfluss  ist  (vergl.  das  Drama,  1.  Akt,  Szene  5  und  6),  wird 
ihrer  episodisch  Erwähnung  gethan,  ihr  vernichtender  Einfiuss 
auf  den  Helden  bleibt  aber  auch  weiterhin  in  der  Tondichtung 
bemerkbar. 
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Das  Werk  als  Ganzes  kann  wohl  nicht  besser  charakte- 
risiert werden,  wie  Dr.  Arthur  Seidl  in  seiner  mit  W.  Blatte 
verfassten  Broschüre  —  „Richard  Stranss.  Eine  Charakterskizze" 
—  es  gethan  hat:  „Ist  im  Don  Juan  der  zum  Ekel  am 
Leben  führende  Wahnsinn  des  Genusses,  so  ist  im  Macbeth 
der  Wahnsinn  schrecklichster  Grausamkeit  das  Problem,  welches 
hier  wie  dort  zur  höchsten  Präzision  des  Ausdruckes  gesteigert 
wird.  —  Den  wilden  Dämonismus  dieses  fürchterlichen  Cha- 
rakters sucht  er  in  Tönen  auszumalen;  keine  Farbe  ist  ihm 
zu  grell  für  diesen  Zweck,  keine  Ausdrucksnuance  zu  herb. 
Ja  es  hat  mitunter  selbst  den  Anschein,  als  verwischten  sich 
ihm  die  Grenzen  zwischen  psychischer  und  physischer  Sphäre, 
als  wollte  er  mit  übermässiger  Kraft  dem  geistigen  und  leib- 
lichen Auge  ein  Bild  hinzaubern  von  nie  geschauter,  er- 
schütternder, grandioser  Furchtbarkeit,  —  Freunde  ursprüng- 
lich elementar  sich  äussernden  Schaffensdranges  werden  dies 
kraftgeniale,  schneidend  harte  Stück  tönender  Poesie  gebührend 
zu  würdigen  und  zu  schätzen  wissen. tt 

Strauss  hat  das  Werk,  das  (auch  in  den  üblichen  Klavier- 
bearbeitungen) bei  Josef  Aibl  in  München  erschienen  ist, 
seinem  „hochverehrten,  teuren  Freunde"  Alexander  Ritter  ge- 
widmet. Er  fordert  folgende  Orchesterbesetzung:  Streichquintett, 
2  Flöten,  Piccolo,  2  Oboen,  Englisch  Hörn,  2  Klarinetten  und 
Bassklarinette,  2  Fagotte  und  Kontrafagott,  4  Hörner,  3  Trom- 
peten und  Basstrompete,  2  Tenorposaunen,  Bassposaune  und 
Basstuba,  3  Pauken,  Becken,  Tamtam,  grosse  und  kleine 
Trommel.  Die  Tempobezeichnungen  ergeben  die  natürlichen 
Unterabteilungen  der  Tondichtung  und  somit  auch  der  nach- 
folgenden Erläuterung. 


Allegro  un  poco  maestoso.     (Dmoll.) 

Wie  mit  einem  übermächtigen:  „Hört!*  wird  die  Ton- 
dichtung von  einem  anwachsenden  Orgelpunkt  der  tiefen 
Streicher,  Holzbläser  und  Pauken  eingeleitet,  auf  dem  sich 
der  heroische  Ruf  der  Geigen,  Hörner,  Klarinetten  und  Flötea 
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1.    Fl.,  Clar 
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Celli,  Bässe.  »/    wlÄrcaW 
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erhebt  Nach  einer  erwartungsvollen  Fermate  setzt  dann  da« 
vom  Komponisten  ausdrücklich  mit  dem  Namen  Macbeth  be- 
zeichnete Thema  ein,  welches  in  sich  schon  die  hervorragend^ 
sten  Elemente  seines  Wesens  birgt: 
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m  den  ehernen  Viertelschritten  der  Hörner  und  Basstrom  pete 
(a)  sein  finsteres  Heldentum,  in  dem  rücksichtslos  sprung- 
haften   Motiv    der    Geigen    und    Bratschen,    Klarinetten    und 
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Oboen  (b)  das  Bild  seiner  dämonischen  Grausamkeit.  Schon 
die  wenigen  Takte  geben  die  Grundzüge  des  Charakters;  die 
folgenden  Takte  bis  zum  Eintreten  des  grossen  Strekher- 
tremolos  entwickeln  anschaulich  das  Bild  Macbeths  weiter.  Neben 
stolz  fortschreitenden,  seinen  Heldensinn 

3.  ^ 

Str.  Holzbl.  Hrn.     I 


S 


kündenden  Akkordfolgen  das  bald  unter,  bald  über  diesen, 
endlich  in  Engführung  erscheinende  Motiv  lb,  bis  ein  Terzen- 
lauf der  Streicher,  Klarinetten  und  Flöten  entschieden  nach 
Dmoll  wendet;  der  Akkord  wird  von  Geigen  und  Bratschen 
in  dichtem  Tremolo  festgehalten. 

Unter  diesem  ringt  sich  nun  in  Bässen,  Hörnern  und 
Kontrafagott  ein  Motiv  zur  Höhe,  das  so  recht  die  grausame 
Thatenlust  des  Helden,  aber  auch  seine  quälenden  Zweifel 

4.    Bässe, 
Bassclar,  Fagotte. 


3r*=rr  ^-A^^^^^^t^^^^ 


,   con  8va     espress. 

bezeichnet  und  von  der  siegverheissenden  Fanfare  (1)  ab- 
geschnitten wird.  Von  neuem  beginnt  der  innere  Kampf 
zwischen  stetigem  Hoffen  und  bedrückender  Furcht,  die  Fan- 
fare (1)  gewinnt  immer  mehr  die  Oberhand,  heftiger  und 
ungestümer  steigert  sich  der  Satz,  bis  endlich  der  entschieden 
bekräftigend  auftretende  Quartsextakkord  von  d  des  Thema  4 
in  leidenschaftlich  erregter  Weise  nochmals  bringt,  dann  sinkt 
der  Satz  in  sich  zusammen  und  verlischt  auf  dem  Dmoll- 
Dreiklang. 

Bisher  hatten  wir  es  mit  einer  Expofition  zu  thun,  die 
in  knappen,  doch  kräftigen  Strichen  Macbeths  Wesen  zeigte 
und  in  seine  Grundbestandteile  zerlegte.     Nun  tritt  der  Ein- 
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■fluss  von  aussen  in  die  Erscheinung:   Lady  Macbeth  tritt  auf. 
Strauss  kennzeichnet  sie  mit  folgendem  Citat: 

O  eile!  Eile  her,  damit  ich  meinen  Geist  in  deinen 
giesse,  durch  meine  tapfere  Zunge  diese  Zweifel  und 
Furchtgespenster  aus  dem  Felde  schlage,  die  dich 
wegschrecken  von  dem  goldenen  Beif,  womit  das 
Glück  dich  gern  bekrönen  möchte. 

Strauss  verficht  also  —  mit  Heine  —  weder  die  „  Liebens- 
würdigkeit" der  Lady,  noch  ist  sie  ihm  die  „böse  Bestie "  im 
Prinzip.  Er  eikennt  vielmehr  die  Masslosigkeit  ihrer  Liebe 
zu  Macbeth,  die  sie  zwingt,  ihm  jenen  Weg  zu  weisen,  der 
nach  ihrem  dämonischen  Sinn  ihn  und  sie  zur  höchsten  Staffel 
des  Glücks  führen  muss.  Daraus  erklärt  sich  der  ein- 
schmeichelnde und  doch  so  schauerliche,  kalte,  glasige  Cha- 
rakter ihres  Themas 
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das  den  Komponisten  in  der  ganzen  unnachahmlichen  Kraft 
seines  Schilderungsvermögens  zeigt.  Langsam  aber  sicher 
schleicht  sich  ihr  Wollen  zersetzend  in  Macbeths  Sinn  ein.  Die 
Triole,  die  später  die  ungebundene  Kraft  seiner  entsetzens- 
vollen Energie  zeigt,  tritt  hier  schon  zum  Zeichen  des  reifen- 
den Entschlusses  auf; 
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ihr  folgt  stets  eine  krause  Violinfigur,  die  wohl  die  wilde 
Freude  der  Lady  bezeichnen  könnte,  gleich  aber  wieder  von 
dem  schlangenhaft  schleichenden  Thema  ihrer  Beredsamkeit 
abgelöst  wird.  So  verdichtet  sich  Macbeths  Zweifel  zum 
blutigen  Thatendurst,  der  sich  in  einer  gewaltigen  Steigerung 
des  Triolenmotivs  (6)  bis  zum  Moll -Dreiklang  auf  es  ent- 
wickelt (Holzbläser),  während  die  Streicher  die  wirre  Violin- 
passage in  wildem  Lauf  weiterfuhren  und  mit  heftiger  Steigerung 
auf  c  enden  lassen.  Das  Überredungsthema  (5)  tritt  wieder 
geht    aber    bald    beruhigt    abwärts    und    verliert  sich  in 


ein 


einem  leisen  Paukenwirbel  auf  f. 

Tempo  primo. 

Nun  kommt  die  Empfindung  der  Liebe,  die  für  Lady 
Macbeth  zur  Triebfeder  ihres  Wesens,  für  Macbeth  zur  Ur- 
sache seines  Unterganges  wird,  in  einem  herrlichen,  mit 
lyrischer  Breite  ausgeführten  Stimmungsbild  zum  Ausdruck. 
Melodieträger  des  weit  ausholenden  und  sich  aufschwingenden 
Themas  sind  die  Geigen,  von  Pizzikatis  der  übrigen  Streicher 
und  breiten  Arpeggien  der  Bratschen  begleitet.  Dazwischen 
legen  die  Flöten,  dann  Oboen,  Klarinetten  und  Fagotte  Bruch- 
stücke vom  Thema  5,  das  hier  sich  seiner  Kälte  entäussert 
hat  und  sich  zart  an  den  Gesang  der  Geigen  schmiegt 


Viol.,  Flöten. 
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Nicht  lange  aber  währt  das  Bild  reinen  Glücks.  Die 
Geigen  verdichten  sich  zum  tremolierten  D  moll  -  Dreiklang. 
Bässe,  Bassklarinette  und  Kontrafagott  erheben  drohend  ihre 
Stimme  mit  dem  Motiv  4;  noch  können  sie  zwar  das  Bild 
nicht  ernstlich  trüben;  aufs  neue  steigert  sich  der  Liebes- 
gesang, in  lebhaftem  Stringendo  und  Appassionato  entwickelt 
sich  indessen  in  den  Holzbläsern  das  Thema  5  und  bricht 
endlich  mit  wilder  ungezügelter  Macht  los,  während  sich  das 
Motiv  7a  in  Celli,  Kontrabässen  und  den  Blechinstrumenten 
nachahmend  überstürzt.  Vielfacher  Wechsel  des  8/4-  und 
(|>Taktes  giebt  dem  Ganzen  ein  noch  ungestümeres  Gepräge; 
das  Motiv  4  taucht  immer  wieder  in  Bässen  und  Tuba  auf. 
Beim  Eintritt  des 

Furioso 

jagt  Thema  5  in  wilder  Hast  dahin,  daran  schliesst  sich  eine 
schmetternde  Engführung  von  7  a 
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in  Hörnern,  Geigen  und  Oboen,  in  immer  heftigerem  Drängen 
steigt  auf  dem  tremolierten  f  der  Bratschen  und  Geigen  das 
nun  weit  ausgreifende  Thema  4  zur  Höhe.    Beim  Eintritt  des 


Sempre  piü  furioso 

hat  der  wilde  Sturm  den  Höhepunkt  grausigen  Entsetzens  erreicht. 
Die  Episode  ist  eine  letzte,  höchste  Steigerung  des  TTberredungs- 
themas  (5),  das  in  Geigen,  Flöten  und  Klarinetten  grell  auftritt, 
unterstützt  von  gestopften  Trompeten;  ein  wütender  Triller  der 
Bratschen  und  Celli  begleitet  das  Thema,  sowie  heulende  Becken- 
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schlage,  dazwischen  gellen  wie  wahnwitzig  die  von  Vorschlägen 
begleiteten  Synkopen  der  Hörner  und  Oboen,  und  in  den 
Bässen  steigt  das  Thema  7  a  herrisch  zur  Höhe.  Mit  Macht 
nimmt  der  Wahnsinn  des  Weibes  Besitz  von  Macbeths  Wollen 
und  Streben.  Wie  Hohngelächter  klingen  die  gestossenen 
Achtel  der  Flöten  um  das  Unisono -Thema  7  a  der  Streicher, 
dann  drängt  sich  alles  im 

Presto 

zu  einem  unentwirrbaren  Knaul  wüsten  Entsetzens 


9.    Presto. 
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Fag., 
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zusammen".  Aus  diesem  aber  steigt  das  Bild  des  tragischen 
Entschlusses  des  Helden  zur  That  mit  bezwingender  herrischer 
Macht  empor.  Auf  breiten  Tremolos  der  Streicher,  die  von  Holz- 
bläsern und  Hörnern  unterstützt  werden,  erklingt  im  gesamten 
Blech  das  Motiv  1  im  Siegesglanz:  Zuerst  auf  dem  Dreiklang 
dfas,  dann,  nach  breiter  Fermate  auf  dem  Sextakkord  cesas,  und 
nach  abermaliger  Fermate  im  hellen  E  dur,  das  aber  sofort 
nach  dem  Septimakkord  auf  c  einlenkt  und  mit  einem  wilden 
Lauf  der  Geigen  und  Violen  diminuendo  zum 

Moderato  maestoso 


überleitet.  Dieses  führt  vom  ersten  Teil  der  Tondichtung 
zum  zweiten  —  vom  Entschluss  zur  That.  Das  in  sich  ge- 
festigte Bewusstsein  des  Helden,   sein  unverrückbares  Streben 
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nach    dem  Ziel,    das    er    sich    gesteckt,    spricht    sich   in  dem 
festen  Khythnms    des  Marsches   aus,    dessen  Hauptthema  aus 
dem  Motiv  1  gebildet  ist 
10  a.    Moderato  maestoso. 
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und  das  Heldenhafte  in  Macbeth  bedeutet.  Charakteristisch 
ist  an  der  Durchführung  des  Marsches  die  stete  Steigerung 
jeder  Phrase,  nach  welcher,  wie  verstohlen  und  geheimnisvoll 
ein  neuer  Einsatz  im  pp  erfolgt.  An  einer  Anspielung  an 
Thema  5  (in  den  geteilten  Bratschen  und  Celli)  fehlt  es  auch 
hier  nicht;  später  tritt  Thema  5  sogar  in  voller  Grösse  auf 
—  die  Episode  erklingt  nach  einem  glänzenden  ff  versöhnend 
in  dem  Motiv 

10  b.    Molto  espress 
Viol. 
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das  so  recht  auf  die  positive  Saite  in  Macbeths  Wesen  hin- 
weist: auf  die  Macht  seiner  Neigung  zu  Lady  Macbeth,  die 
stärker  war,  als  die  seines  Gewissens. 


Tempo  primo. 

Von  nun  an  zeigt  sich  das  Heldenthema  in  wesentlich  ver- 
änderter Gestalt.  Thema  2  "setzt  wieder  ein;  aber  die  Viertel- 
schritte liegen  in  Bässen  und  Celli,  und  die  aufsteigende  Phrase 
verschwindet  geisterhaft  nach  oben  in  Oboe  und  Piccolo.  Das 
eherne  Viertelmotiv    (2a)    gewinnt    rasch    die   Oberhand.     Es 
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beginnt  leise  in  den  Bässen  auf  dem  tremulierten  d  der  Geigen 
und  Bratschen,  und  wird  von  den  Hörnern  unter  schneidenden 
Dissonanzen  nachgeahmt;  um  eine  Tonstufe  (es)  höher  wieder- 
holt sich  das  gleiche  Spiel,  dann  nehmen  die  gesamten 
Streicher  (D  moll)  das  Thema  2  a  auf,  werden  aber  stets  vom 
übrigen  Orchester  mit  dem  heftigen  Schlag  des  Motivs  2  b 
abgeschnitten.  Nun  drängen  sich  die  übrigen  Motive  (1,  4) 
in  atemloser  Erregung  herbei,  auch  die  wuchtig  rüttelnde 
Triole  aus  6  tritt  hinzu,  in  drängender  Steigerung  ringt  sich 
das  Motivengewirr  zur  Höhe,  bis,  von  schrillem  Tremolo  (eis) 
der  Geigen  eingeleitet,  die  Tonschilderung  sich  in  die  Dar- 
stellung hell  auflodernden  Wahnsinns  begiebt.  Die  Episode  lehnt 
sich  motivisch  an  das  Beispiel  6  an,  erhält  aber  durch  die 
Instrumentation  (flirrende  Violentriller,  unheimliche  Vorschlag- 
synkopen und  Triolenläufe  der  Oboen  und  Klarinetten)  ein 
geisterhaftes  Gepräge,  das  sich  zu  Gebilden  von  nerven- 
erschütternder Kraft  festigt. 
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Die  Schilderung  wahnwitziger  Zerstörungswut  erhält  persönliche 
Züge  durch  Hinzutreten  der  Motive  1,  2  b  und  4.  Dazwischen 
steigt  in  Bässen  und  Fagotten  ein  drohendes  Motiv  (aus  10  b 
gebildet)  auf 


2=±=g3 


ff 


Bässe,  Posaunen. 

Endlich  reift  der  Fanatismus  zur  That  selbst.  Thema  12 
steigt  in  den  Streichern  und  Bläsern  hastig  und  in  verkürzter- 
Form  zur  Höhe,  Klarinetten,  Oboen  und  Flöten  jagen  in 
gellenden  chromatischen  Skalen  empor,  dann  erfolgt  im  vollen 
Orchester  fff  der  wütende  Schlag  der  Achteltriole  (E  moll 
Quartsextakkord).  Wie  erstarrt  in  Entsetzen  bleibt  der  Akkord 
stehen,  während  die  Trompeten  den  Siegesruf  (1)  herausschmet- 
tern. Dann  jagen  die  Streicher  in  wirren  Sechzehntelfiguren 
herunter  und  wieder  schrill  abbrechend  zur  Höhe.  Bange  Achtel 
der  Hörner  nur  klingen  nach.  In  Bässen  und  Celli  steigt  aber 
das  bleiche  Bild  langsam  erwachender  Verzweiflung  mit  dem 
Thema  12  empor 
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und  erweite^  sich  zu  einer  Schilderung  der  trostlosen  Furcht* 
die  im  Helden  um  sich  greift.  Noch  ist  aber  sein  Heldenmut 
ungebrochen,  wenn  auch  nicht  mehr  sein  zielvolles  Wollen, 
sondern  der  flackernde  Wahnsinn,  der  mit  neuen  Thaten  die 
Verzweiflung  bekämpfen  will,  sein  Führer  wird.  Abermals 
treibt  das  wilde 
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Furioso 

sein  teuflisches  Gaukelspiel  und  endet  zweimal  in  dem  Achtel- 
triolenschlag.  Während  zuletzt  das  Motiv  2  b  in  den  Bässen 
und  Basstuba,  zum  Teil  auf  den  8/4-Takt  zusammengedrängt, 
emporschreitet,  ertönen  schrill  in  den  Holzbläsern  die  mit 
Vorschlägen  eingeleiteten  Synkopen,  und  Schläge  des  Tamtams 
und  der  grossen  Trommel  begleiten  diesen  letzten  Moment 
heldenhafter  Thatengrösse.     Im 


Poco  allargando 
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erreicht  das  Bild  des  Helden  in  Macbeth  seinen  letzten  und 
höchsten  Glanz,  dann  schreitet  er  in  voller  Grösse,  ernsten 
und  gemessenen  Schritts,  seinem  Ende  zu. 

Molto  tranquillo. 

Und  nun  erklingen  auf  dem  Orgelpunkt  a  der  Pauken 
nochmals  in  schmerzlicher  Eesignation  Macbeths  Themen,  sie 
erscheinen  jetzt  beim  Untergang  des  Helden  matter,  kraftloser 
instrumentiert:  Thema  12  „die  dumpfe  Drohung"  in  Englisch 
Hörn  und  Klarinette  (früher  in  Bässen  und  Fagotten)»  Thema  4 
„die  Tatenlust"  in  den  Flöten  (früher  in  Bässen  und  Hörnern), 
Thema  2b  „die  dämonische  Grausamkeit"  im  Pizzicato  der 
Violinen  und  im  Hörn  (früher  in  den  Violinen  und  Holzbläsern) 
und  endlich  nochmals  Thema  4  in  den  Violinen  mit  Dämpfung. 


Strangs. 
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Aus  dem  Tremolo  ä"  der  Violinen  erhebt  sich  pp  eine  lyrische 
Figur  (15)  —  der  Held  ist  zum  ewigen  Frieden  eingegangen. 
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Ein  feierlich- wehmütiger  Nachruf  (16): 
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Und  im  vollen  Orchester  steigt  nochmals  Thema  7  auf  —  jetzt 
in  moll,  das  Thema  der  Liebe,  durch  die  Macbeth,  der  Held, 
seinen  Untergang  fand,  finden  musste;  denn  sie  verleitete  ihn 
zu  Taten,  denen  seine  seelische  Kraft  nicht  gewachsen  war. 


Hermann  Teibler 


Tod  und  Verklärung 

Tondichtung  für  grosses  Orchester 
op.  24 


I. 

Tod  und  Verklärung1. 

In  der  ärmlich  kleinen  Kammer, 
Matt  vom  Lichtstumpf  nur  erhellt, 
Liegt  der  Kranke  auf  dem   Lager.  — 
Eben  hat  er  mit  dem  Tod 
Wild  verxtveifelnd  noch  gerungen. 
Nun  sank  er  erschöpft  in  Schlaf, 
Und  der   Wanduhr  leises  Ticken 
Nur  vernimmt  der  im  Gemach, 
Dessen  grauenvolle  Stille 
Todesnähe  ahnen  lässt. 
Um  des  Kranken  bleiche  Züge 
Spielt  ein  Lächeln  wehmutsvoll. 
Träumt  er  an  des  Lebens   Grenze 
Von  der  Kindheit  goldner  Zeit? 

IL 

Doch  nicht  lange  gönnt  der  Tod 
Seinem  Opfer  Schlaf  und  Träume. 
Grausam  rüttelt  er  ihn  auf 
Und  beginnt  den  Kampf  aufs  Neue. 


6* 
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Lebenstrieb  und  lodesmacht! 
Welch9  entsetxensvolles  Ringen! 
Keiner  trägt  den  Sieg  davon. 
Und  noch  einmal  wird  es  stille ! 

III. 

Kampfesmüd'  zurückgesunken, 
Schlaflos,  wie  im  Fieberwahn, 
Sieht  der  Kranke  nun  sein  Leben, 
Tag  um  Tag  und  Bild  und  Bild 
Innerem  Aug*  vorüberschweben. 
Erst  der  Kindheit  Morgenrot, 
Hold  in  seiner  Unschuld  leuchtend! 
Dann  des  Jünglings  keckes  Spiel  — 
Kräfte  übend  und  erprobend  — 
Bis  er  reift  zum  Männerkampf, 
Der  um  höchste  Lebensgüter 
Nun  mit  heisser  Liest  entbrennt.  — > 
Was  ihm  je  verklärt  erschien 
Noch  verklärter  xu  gestalten, 
Dies  allein  der  hohe  Drang, 
Der  durch 's  Leben  ihn  geleitet. 
Kalt  und  höhnend  setzt  die  Welt 
Schrank''  auf  Schranke  seinem  Drängen. 
Glaubt  er  sich  dem  Ziele  nah\ 
Donnert  ihm  ein  „Halt  !u  entgegen. 
„Mach9  die  SßJiranke  dir  zur  Staffel s 
Immer  höher  nur  hinan!" 
Also  drängt  er,  also  klimmt  er, 
Lässt  nicht  ab  vom  heiVgen  Drang. 
Was  er  so  von  je  gesucht 
Mit  des  Herzens  tiefstem  Sehnen^ 
Sucht  er  noch  im  Todesschrein, 
Suchet,  ach!  und  ftndefs  nimmer. 
Ob  efs  deutlicher  auch  fasst, 
Ob  es  mählich  ihm  auch  wache, 
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Kann  er's  doch  erschöpfen  nie, 
Kann  es  nicht  im  Geist  vollenden. 
Da  erdröhnt  der  letzte  Schlag 
Von  des  Todes  Eisenhammer, 
Bricht  den  Erdenleib  entzwei, 
Deckt  mit  Todesnacht  das  Auge. 

IV. 

Aber  mächtig  tönet  ihm 
Aus  dem  Himmelsraum  entgegen, 
Was  er  sehnend  hier  gesucht: 
Welterlösung,  Weltverklärungl 


Franz  Liszt  hat  in  seiner  symphonischen  Dichtung: 
„Tasso,  Lamento  e  trionfotf  die  grosse  Antithese  der  Klage 
und  des  Triumphes,  des  im  Leben  verkannten,  im  Tode 
yon  strahlender  Glorie  umgebenen  Genius  in  Tönen  ge- 
schildert und  diesem  Vorwurf  eine  so  hinreissende  Gewalt 
des  musikalischen  Ausdrucks  zu  verleihen  gewusst,  dass  er 
nicht  leicht  zu  übertreffen  sein  dürfte.  Der  geistige  Erbe  Liszt's 
und  Wagner's  in  einer  Person,  Richard  Strauss,  hat  unter 
seinen  programmatischen  Tondichtungen  eine  geschaffen,  die, 
ihrer  ganzen  Gestaltung  nach  als  künstlerisches  Vorbild  den 
„Tasso"  hat.  Wir  sehen  von  der  nur  scheinbaren  Unterschei- 
dung ab,  dass  dort  eine  ganz  bestimmte  Persönlichkeit  musi- 
kalisch gezeichnet  wird,  während  in  „Tod  und  Verklärung" 
allgemein  das  schmerzliche  Ende  eines  kampfreichen  Menschen- 
lebens und  seine  Erlösung  behandelt  wird. 

In  „Tod  und  Verklärung"  sind  die  gleichen  ideellen 
Kontraste  behandelt  wie  in  Liszt's  symphonischer  Dichtung  zu 
Goethe's  Drama.  Beide  Tondichter  haben  aber  die  gegebene 
Idee  erweitert  und  sie  vom  individuellen  Einzelfall  auf  das 
allgemein  Menschliche   übertragen.     Sie   besassen   die  für   die 
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Musik  notwendige  Gabe  der  Abstraktion,  im  Besondern  nur 
eine  Erscheinungsform  des  Allgemeinen  zu  sehen.  Also  nicht 
den  schmerzlichen  Todeskampf  und  die  Verklärung  im  „Jenseits" 
eines  bestimmten  Individuums  hat  Eichard  Strauss  als  Vor- 
wurf genommen,  als  er  seine  trotz  aller  Fantastik  furchtbar 
realistische  Tondichtung  schrieb,  sondern  im  letzten  Sinne 
dag  urewige  Leid  der  gegen  die  Schranken  ihrer 
geistigen  Existenz  fruchtlos  ringenden,  gegen 
die  Dämonen  ihres  eigenen  Innern  vergebens 
kämpfenden  Menschheit  und  die  Erlösung  vom  Wahn, 
die  Verklärung  vom  Lebensleid  im  Ideal,  in  der  heiligen 
Kunst  —  das  waren  die  psychischen  Motive,  welche  der  Kom- 
ponist hier  in  die  Tonsprache  umsetzte. 

Die  ärmlich  kleine  Kammer,  der  Fieberschweiss  des 
mit  wilden  Phantasien  Eingenden,  das  ist  also  Alles  nur 
symbolisch  zu  nehmen  und  das  Bild  vom  kranken  im  Tode 
verklärten  Menschen  zu  erweitern  zu  dem  Kolossalgemälde 
der  an  Zweifeln  über  das  Letzte  leidenden,  nur  durch  die 
Kunst  erlösten  Menschheit. 


i. 

Analog  der  Gliederung  des  poetischen  Vorwurfs  zerfällt 
das  Werk  in  vier  musikalische  Perioden,  von  denen  die  drei 
ersten  den  Kampf  mit  dem  Tode,  die  letzte  die  „Verklärung44 
darstellen.  Man  könnte  den  Anfang  der  Strauss'schen  Ton- 
dichtung mit  dem  der  V.  Symphonie  vergleichen.  Dort 
I.    Todesmotiv.  „pocht    das    Schicksal   an 

JL-rc   - — \—*  ji     .—     a   p — 3    die  Pforte",  hier  vernimmt 
gg—    '    * i7   g  838  *~*~J — '    man   in  der   grauenvollen 


pp    VLconord.  Stille    des    Gemaches    das 

Klopfen  des  fieberbewegten  Blutes  in  des  Kranken  Schläfe. 
Man  könnte  auch  an  die  „Totenuhr"  oder  das  rastlos  sich 
regende  menschliche  Gewissen  bei  dieser  das  ganze  Werk 
durchziehenden  Tonfigur  denken.  Zwei  traurig  dumpfe  Accorde 
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erwecken  die  gewollte  Stimmung  der  Erschöpfung  nach  dem 
fruchtlosen  Eingen  mit  dem  Tode.  Dazwischen  pocht  un- 
heimlich das  rhythmische  Motiv  I. 


II. 
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Das  Bewusstsein  kehrt  dem  Sterbenden  zurück.     Um   seine 
bleichen  Züge  spielt  ein  „wehmutsvolles  Lächeln. u 
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Harfe. 


Sehr  feinsinnig  ist  hier  die  Instrumentation :  Das  sanft 
klagende,  tonmalende  Motiv,  von  der  Flöte  zart  hingehaucht, 
hebt  sich  plastisch  ab  von  den  weichen  Des-dur-Accorden 
der  Harfe,  die  des  Kranken  traumselig  dem  Himmlischen 
schon    zufliegende    Gedankenwelt    veranschaulichen.     Gleich 
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darauf  bringt  die  Oboe  ein  neues  Motiv  zu  der  Traumfigur 
der  Harfe,  das  „Kindheitsmotiv",  dessen  Charakter  anmutige 
Einfachheit  ist. 

IV.    „Rindheits  -  Motiv". 
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Diese     drei   Stimmungs- 

—     motive   beherrschen   den 

=     langsamen,     einleitenden 

Teil     der    Tondichtung. 

Kurz  vor   dem   Allegro- 

=  einsatz  fällt  noch  eine 
klangschöne  Yerbindung 
von  II  und  HI  auf:  das  wehmütige  Lächeln  spielt  auf  des 
Erschöpften  Zügen  und  täuscht  ihn  auf  Augenblicke  über 
die  furchtbare  Gegenwart  hinweg. 


IL 

Doch  da  naht  wieder  der  gespenstische  Kämpfer  Tod, 
angekündet  durch  vier  grelle  Doppelschläge 

V.     Beginn  des  AUegro- Satzes. 
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and  sendet  seinen  schleichenden  Trabanten  voraus:  das  Fieber: 
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VI.     Fiebermotiv  I. 
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Wie  ein  Aufschrei  in  den  Schrecknissen  wilder  Phan- 
tasien klingt  jener  dissonierende  Accord  am  Ende  des  lang- 
sam aufsteigenden  „Fiebermotivs."  Die  nun  beginnende 
Schilderung  des  vom  Fieber  gequälten  Menschen  ist  vom 
Tondichter  ungemein  realistisch  und  erschütternd  lebens- 
wahr gestaltet  worden.  Noch  ist  zähe  Lebenskraft  vorhanden, 
die  sich  wütend  wehrt  gegen  den  tückischen,  das  gesunde 
Bewusstsein  immer  mehr  in  graussige  Wahnvorstellungen 
verwandelnden  Feind.  Hier  das  Bild  dieses  atemlosen  Kampfes: 
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Gebieterisch  packt  das 
eigentliche  „Todesmotiv 
Iu  mit  seinen  zerrisse- 
nen Triolen !  Doch  ihm 
stellt  sich  das  energische 
„Lebenstriebmotiv"  in  lei- 
denschaftlich elementarer 
Kraft  entgegen. 


VIII.     Lebenstriebmotiv. 
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Ein  zweites  chromatisches  Fiebermotiv  tritt  nun  auf, 
-erst  in  Sechzehnteln  zerrissen,  dann  in  ruhigeren  Achteln. 
In  Verbindung  mit  einem  antwortenden  Gegenmotiv,  das 
seiner  rhythmischen  Struktur  und  seiner  Bedeutung  nach 
eng  mit  dem  Thema  des  „Lebenstriebs"  verwandt  ist,  bildet 
dieses  kanonisch  durch  alle  Instrutnentengruppen  wandernde 
und  von  seinem  trotzigen  Gegner  hartnäckig  verfolgte  Fieber- 
motiv II  eine  sehr  dramatische  und  aufregende  Verkörperung 
..des  entsetzensvollen  Bingens." 
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IX.    Fiebermotiv  IL 
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Mittelst  der  Zerlegung  obigen  Motivs  in  gleichsam  atemlos 
keuchende  Sechzehntel,  ferner  durch  das  Chroma  lassen  sich 
naturgemäss  bedeutende  Steigerungen  erreichen,  die  das 
feurig  leidenschaftliche  Temperament  Strauss'  in  meisterhafter 
ungeahnter  Weise  zu  entwickeln  versteht.  Der  Höhepunkt 
des  Fiebers  ist  erreicht,  schon  scheint  der  Tod  über  seiner 
Beute  triumphierend  zu  grinsen,  da  ertönt  während  eines 
glänzenden  B-dur-Accords  ein  neues  Thema,  das  herrliche 
„I  dealmotivu,  den  unerschütterlichen  Glauben  der  Menschheit 
an  die  endliche  Erlösung  und  Verklärung  machtvoll  ausdrückend. 
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X.     „Idealmotiv " 
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Aber  es  ist,  als  ob  hiermit  die  Widerstandskraft  des  Kranken 
gebrochen  wäre.  „Und  wieder  wird  es  stille  !a  "Wieder  pocht 
das  unheimliche  „ Todesmotiv"  I. 


III.       - 

Kampfesmüde  in  die  zerwühlten  Kissen  zurückgesunken, 
hat  der  Kranke  jetzt  die  Hallucination  der  Sterbenden:  Er 
sieht  die  Höhepunkte  seines  Lebens  in  intensiver  Zusammen- 
drängnng  blitzartig,  doch  klar  und  deutlich  vor  seinem 
geistigen  Auge  vorüberziehen.  Er  sieht  „der  Kindheit  Morgen- 
rot, hold  in  seiner  Unschuld  leuchtend"  (Motiv  IV  umspielt 
von  heitern  Figuren). 

XI.    »Ki?idheitu  (=iv). 
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Die  Sätze,  welche  der  Kindheit  Unschuld,  der  Jugend  Spiele 
schildern,  stehen  im  freundlichen  G-dur,  ein  versöhnender 
Kontrast  zu  dem  wilden  Toben  im  düstern  C-moll. 

Er    sieht    „des   Jünglings   keckes   Spiel,  Kräfte  übend 
und  erprobend, a 
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Xu.     „Jugend. 
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Motiv  XI  und  HI  treten  nun  in  geistvoller  Verbindung 
auf;  immer  lebhafter  ertönt  die  Sextole  des  IIL  Motivs, 
immer  energischer  wird  der  Blick  und  die  Thatkraft, 
immer  rosiger  die  Hoffnung  und  Lebensfreude  des  heran- 
reifenden Jünglings.  Jetzt  naht  „der  grosse  Mittag",  die  Zeit 
der  ernsten  Manneskämpfe,  „die  um  höchste  Lebensgüter 
nun  mit  heisser  Lust  entbrennen." 

xm.     Manneskämpfe. 
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Der  „hohe  durch's  Leben 
geleitende  Drang"  einer- 
seits, das  „Schrank'  auf 
Schranke  seinem  Drängen 
Entgegensetzen"  der 
höhnenden  Welt  andrer- 
seits sind  hier  mit 
ebenso  sinnvoller  wie 
deutlicher  Symbolik 
durch  die  sich  ablösenden  energisch  zur  Höhe  steigenden, 
dann  wie  gebrochen  hinabsinkenden,  endlich  von  Neuem 
emporstrebenden  melodischen  Figuren  in  H-dur  charakteri- 
siert (XIII) ;  zu  ihnen  gesellt  sich  die  glaubensselige  Melodie 
des  „Kindheitsmotivs"  (IV)  in  den  Mittelstimmen. 

Wir  möchten  den  obenstehenden  H-dur-Satz,  nament- 
lich in  seiner  leidenschaftsvollen  Entwicklung  und  Steigerung, 
die  wir  natürlich  des  Baumes  halber  nicht  mit  hinschreiben 
können,  als  vorbildlich  für  die  Strauss'sche  musikalische 
Denkungsart  und  höchst  individuell  sich  gebende  Stilisierung 
bezeichnen,  deren  hervorstehendste  Züge  eine  ebenso  warm- 
blütige wie  polyphone  Melodik  nach  dem  Prinzip  der  Chro- 
matik  sind. 

Wie  oft  hat  der  starke  Mann  in  gesunden  Lebenstagen, 
in  seinem  heissen  überzeugungsvollen  Eingen  um  das  Ideal 
das  ersehnt»  Ziel  nah  vor  seinen  Augen.  Doch  ebenso  oft 
donnert  ihm  ein  „Halt!"  entgegen. 


XIV.     „Halt!"     {Motiv  I\ 
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Pos.  „Halt" 


Dieses  furchtbare  „Halt !"  ruft  dem  strebenden,  irrenden, 
nie  zur  Erkenntnis  des  Letzten,  zur  Lösung  der  Welträtsel 
gelangenden  Menschen,  das  Schicksal,  der  Tod,  entgegen; 
deshalb  Motiv  I  von  einem  Posaunenchor  mit  höchster  Kraft 
geblasen.  Die  Wirkung  dieser  Stelle  ist  eine  erschütternde. 
Der  Klang  der  mit  Holzschlägeln  geschlagenen  Pauken  in  Ver- 
bindung mit  dem  mächtigen  Schall  der  Posaunen  löst  schaurige 
und  mystische  Vorstellungen  vom  „jüngsten  Gericht"  in  der 
Seele  des  Hörers  aus. 

Motiv  IV  und  VIII  im  doppelten  Kontrapunkt  zeigen  uns, 
dass  das  dreimalige  Halt  vergebens  war,  dass  die  nimmer 
rastende  Spannkraft  des  fertigen  Mannes  „sich  die  Schranke 
zur  Staffel  machte".  Vergebens  sucht  er  den  Glauben  der 
Kindheit  im  aufreibenden  Eingen  um  ideale  Lebensgüter  sich 
zu  bewahren  (das  kanonisch  geführte,  emporsteigende  Kindheits- 
motiv IV,  dessen  Bässe  kontrapunktisch  das  etwas  veränderte 
Fiebermotiv  VII  bildet): 

XV. 
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und  „ob  er's  deutlicher  auch  fasst  (das  Ideal),  ob  es  mählich 
auch  ihm  wache"  (ausgedrückt  durch  das  voll  harmonisierte, 
begeistert  aus  dem  fiebrischen  Gewirre  gleich  einer  strahlen- 
den Siegesgloriole  auftauchende  Idealmotiv) 


XVI.     Idealmotiv  (X). 
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—  „er  kann  es  doch  erschöpfen  nie,  kann's  nicht  im  Geist 
vollenden",  ehe  nicht  die  „Seele  entleibt"  ist.  Nur  das  Aus- 
löschen des  Ich,  die  Vernichtung  der  persönlichen  Wesen- 
heit durch  den  Tod  kann  Erkenntnis  und  Erlösung  bringen. 
Und  nicht  mehr  ferne  ist  ihm  der*  Erlöser !  Das  letzte  Auf- 
flackern der  Lebenskräfte,  welches  ihm  seine  Gedanken  und 
Thaten  während  der  langen  Erdenreise  wie  in  einem  Spiegel 
erleuchtet  schauen  liess,  verlischt.  Todesschein  bedeckt  des 
bleichen  Mannes  Stirne.  Er  sinkt  für  immer  in  die  Kissen 
zurück  in  ohnmächtiger  Erschöpfung.  Es  wiederholt  sich 
hier  in  der  musikalischen  Darstellung  das  Motiv  (II)  der 
Ermattung  in  Verbindung  mit  I.  Und  nun  erfolgt  der  letzte 
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entscheidende  Angriff  des  Todes  auf  seine  Beute.  „Dia 
Schläge  seines  Eisenhammers  (man  beachte  die  grandiose 
Realistik  die  in  den  schmetternden  Hieben  der  zehn  Quinten- 
accorde  liegt)  brechen  den  morschen  Erdenleib  entzwei.'4 
Vergebens  ist  ein  nochmaliges  unwillkürliches  Zusammen- 
raffen der  Lebenskräfte  des  Organismus  (VIII). 


XVII. 

Alolto  agitato. 
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Der  Tod  bleibt  dies- 
mal  Sieger,  Die  Deli- 
rien führen  zur  Agonie. 
—  Ewige  Nacht  deckt 
das     Auge.     — 
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XVIII. 

stringendo. 
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Straus  s. 
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Ein  immer  leiser  werdender  chromatischer  Terzengang 
der  Holzbläser  und  Violinen  unter  den  dumpfen  Posaunen- 
stössen  des  Todesmotivs  (I)  versinnlicht  die  letzten  sanften 
x\temzüge  des  Sterbenden:  Die  Seele  entflieht!  (Ein  geisterhaft 
verhallender  Septimenaccord  in  Verbindung  mit  dem  unheim- 
lichen Klang  des  Tamtams  und  dem  unterirdischen  Rollen  ge- 
dämpfter Pauken). 

IV. 

In  himmlischen  Höhen  schwebt  der  befreite  Geist:  „Welt- 
erlösung, Weltverklärung! "  Ätherische  Melodieen,  sanfte 
Harmonieen  erklingen,  begleitet  von  vollen  Harfenaccorden.  Sie 
steigern  sich  in  gewaltiger  Erhabenheit:  „mächtig  tönet  ihm 
aus  dem  Himmelsraum  entgegen,  was  er  ahnend  hier  gesucht." 
Eeine  Himmelsluft  atmet  die  Seele,  losgelöst  von  irdischer 
Schwere  und  irdischem  Leid  (ein  neues  Hornmotiv,  XIX,  das 
dem  „Idealmotiv"  verwandt  ist). 
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In  stillem  Gluck 
und  Frieden,  wie 
einst  in  der  Kind- 
heit, schwingt  sich 
der  Verklärte  durch 
das  ewige  All  (Mo- 
tiv IV,  als  kontrapunktisches  Gegenthema  wird  nacheinander 
figuriert  auf  allen  Instrumenten  verwendet).    Der  feste  Glaube 
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hat  nicht  getrogen :  es  giebt  ein  ewiges,  schöneres  Sein  nach 
den  Kämpfen  des  Lebens  (Motiv  X  in  strahlender  Modulation). 
Dieser  ganze  vierte  Teil  geht  von  C-dur  aus  und  wird  nach 
Berührung  aller  verwandten  Tonarten  wieder  nach  ihr  zurück- 
geführt. Die  polyphone  Entwicklung  und  dramatische  Steigerung 
von  Thema  XIX  bis  zum  Einsatz  von  Thema  XX  ist  breit  an- 
gelegt und  gross  ausgeführt,  das  Pathos  von  erhabener  Einfach- 
heit.   (XX  ist  das  Idealmotiv  in  vollständiger  Gestalt.) 


XX.     Volles  Ideal- Motiv. 


Motiv  IV,  das  jetzt  tiefer  als  „ewige  Jugend"  zu  ver- 
stehen ist,  wird  mit  dem  Idealmotiv  in  berauschenden  Klängen 
vereinigt.  Beide  Themen  treten  kurz  nacheinander  in  C-,  D-,  E-, 
F-,  Es-  und  B-dur  auf  und  werden  über  einen  mächtigen  Orgel- 
punkt nach  dem  Quartsextaccord  vor  der  Haupttonart  C-dur  ge- 
führt. Noch  eine  verklärte  Andeutung  an  das  Motiv  des  schmerz- 
lichen Lächelns  (III),  dann  klingt  der  einer  weihevollen  Hymne 
gleichende  Schlusssatz  in  dem  Idealmotiv  machtvoll  aus.  (XXI. 
Man  beachte  die  Wirkung  der  drei  Vorhalte  in  As-dur,  A-moll 
und  C-dur.) 
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„Tod  und  Verklärung"  weist  unter  den  symphonischen 
Dichtungen  von  Richard  Strauß  vielleicht  die  größte  organische 
Einheit  auf.  Es  ist  das  reife  Werk  eines  Künstlers,  der  seine 
eigenen  Wege  wandelt  und  sich  die  Formen  und  die  Ausdrucks- 
Biittel  seiner  Kunst  mit  starker  Hand  selbst  gestaltet. 

Wilhelm  Mauke 


6 


Till  Ealenspiegel's  lastige  Streiche 

Nach  alter  Schelmen  weise  —  in  EondofornT  —    für  grosses 
Orchester  gesetzt,     op.  28 

^°er   Schelm   und   Schalksnarr  Till,    dieser  Typus 


des  gesunden  und  findigen  Volkswitzes,  ist  nun 
auch  musikalisch  abkonterfeit  worden.  Und 
das  Genie  Eichard  Strauss'  hat  dafür  gesorgt,  dass  TilTs 
„Konterfei  in  Tönen u  gerade  so  deutlich  und  ähnlich  aus- 
gefallen ist,  wie  wrir  den  schellenbehangenen  lachenden 
Philosophen  je  auf  Bildern  alter  und  neuer  Meister  der  Palette 
gesehen  haben.  Nach  der  Tragik,  die  Strauss  in.  fast  allen 
seinen  früheren  symphonischen  Tondichtungen  und  namentlich 
in  seinem  so  arg  verkannten  Schmerzenskinde,  dem  gross- 
artigen Drama  „Guntram",  an  den  Tag  gelegt  hat,  ist  diese 
Wendung  zum  Humor  freudig  zu  begrüssen.  Ist  es  doch 
ein  glänzendes  Zeugnis  zugleich  dafür,  dass  des  Meisters 
musikalische  Palette  über  alle  erdenklichen  Farben  verfügt. 
Dass  er  nicht  nur  für  das  Heroische,  das  titanenhaft  Him- 
melsstürmende, das  leidenschaftlich  Dramatische,  das  lieblich 
Idyllische,  das  zart  Elegische  und  sogar  das  betrachtend 
Naturphilosophische  den  charakteristischen  Ausdruck  findet.  Er 
weiss  auch  mit  wenigen  Strichen  das  Bild  eines  grotesken 
Humoristen ,  eines  koboidartig  verzerrten  Übermenschen  mit 
Pritsche  und  Schellenkappe,  eines  bizarren  Spötters  über  alles 
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Menschliche  und  Göttliche  zu  zeichnen,  der  jedoch  Gross  und 
Klein  wegen  seines  im  Grunde  gemütstiefen  Naturells  — 
und  hierin  liegt  die  Berechtigung  zur  künstlerischen 
Verewigung  seiner  Charakterzüge  —  ein  höheres  Interesse 
abgenötigt  hat. 

Als  geborener  Dramatiker  hat  Strauss  auch  in  diesem 
stark  programmatischen  Tongedicht  mit  Gegensätzen  gearbeitet. 
Auf  der  einen  Seite  der  Schalk,  der  roh  die  Leute  ärgert, 
auf  der  andern  sein  Milieu:  das  Volk  mit  biederer  Ge- 
mütlichkeit, das  dem  Treiben  dieses  satirischen  Geistes 
„dem  bösen  Gewissen  seiner  Zeit'4  mit  guter  Miene  solange 
zusieht,  bis  es,  seine  Geisseihiebe  auf  gewisse  verrottete 
Zustände  falsch  verstehend,  ihn,  den  Reformator  in  der 
Schalkskappe,  dem  Henker  überliefert.  Musikalisch  sind 
diese  dramatischen  Gegensätze  des  humorvoll  Bizarren  und 
unbarmherzig  Satirischen  einerseits  und  der  „gesetzten  Ge- 
mütlichkeit" ganz  trefflich  illustriert. 

Der  Schalk  Richard  Strauss  eulenspiegelt  uns  mit  der 
Titelglosse:  „nach  alter  Schelmenweise  (nämlich)  in  Rondo- 
formu  auch  gehörig  etwas  vor.  Wer  da  glaubt,  Strauss 
sei  wieder  einen  Kompromiss  mit  der  traditionellen  Schablone 
eingegangen,  dem  wird  beim  Hören  der  Wahn  gar  bald 
verfliegen.  Denn  es  ist  nicht  etwa  die  hergebrachte  Form 
des  alten  Rondos  mit  der  methodischen  x-maligen,  behaglichen 
Wiederholung  des  Themas  gewahrt,  sondern  die  organische 
Einheitlichkeit  des  Stoffes  ist  mit  der  konsequenten  Durch- 
führung und  Durchsichtigkeit  des  melodisch -thematischen 
Grundelements  erreicht  worden.  Dieses  melodisch-thematische 
Grundelement,  welches  in  den  mannigfachsten  Stimmungen, 
in  den  kühnsten  Verkleidungen,  in  den  geistvollsten 
rhythmischen  und  harmonischen  Verwandlungen  „das  Ganze 
wie  Situationen  durchzieht  bis  zur  Katastrophe,  wo  Till  auf- 
geknüpft wird",  sind  die  zwei  Eulenspiegelthemen, 
gleichsam  TilTs  Charaktermaske  und  seine  Psyche. 

Aufs  glücklichste  dienen  dem  Ohr  als  Ausruhpunkte 
in  dem  tönenden  Durcheinander   die  vier  Volksweisen:    das 
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„Pastorenthema",  das  „Philisterthema",  die  „Gassen- 
hauerweise TilPs"  und  die  einfache  Melodie  des 
„Prologs"  wie  des  „Epilogs".  Es  sei  hier  bemerkt,  dass 
Strauss  in  die  Partitur,  welche  er  dem  Verfasser  gab,  die 
meisten  Motiv-Benennungen  und  verbindenden  Worte  (die  in 
nachstehender  Erläuterung  fett  gedruckt  sind)  mit  Bleistift 
eingetragen  hatte.  Strauss  hält  sich  nicht  streng  an  die 
Historienbücher,  sondern  hat  sich  TilTs  Erlebnisse  auf  seine 
eigene  "Weise  zurechtgelegt. 

Über  die  Instrumentation  nur  soviel,  dass  „Till" 
vielleicht  die  komplizierteste  Partitur  ist,  die  wir  in  der 
Litteratur  überhaupt  haben.  Die  zahlreichen  Instrumente 
sind  bei  sorgfältiger  Wahrung  ihres  individuellen  Klang- 
charakters mit  einem  blendendem  Raffinement  behandelt. 
Die  Holzbläser  namentlich  können  sich  in  kühnen  Figuren, 
blitzartigen  Ausrufen,  leicht  hingeworfenen  Läufern,  Trillern 
nicht  genug  thun.  Sie  geben  dem  Ganzen  das  grotesk- 
humoristische Kolorit.  Dem  Leser  der  Partitur  wird  es 
mitunter  ganz  schwarz  vor  den  Augen!  Und  doch,  wenn 
diese  durcheinanderlaufenden  und  -geknäuelten  Hieroglyphen 
in  tönendes  Leben  umgesetzt  werden,  klingt  alles  wunderbar 
einfach,  natürlich  und  ungezwungen.  An  die  musikalische 
Intelligenz  der  Instrumentahsten  stellt  Strauss  auch  in  diesem 
Werk  hohe  Anforderungen.  — 

Und  nun  möge  der  Schalksnarr  seine  Pritsche  schwingen ! 

I.    Prolog.    „Es  war  einmal"*)  ein  Schalksnarr. 
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•)    Die  in  „  "  stohenden  Worte  bezeichnen  den  Namen  des  Motiv». 
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IL    Namens  „Till  Eulenspiegel". 


III.    Das  war  ein  arger  „Kobold". 

Klar. 
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Da  steht  er 
vor  uns  in  leib- 
haftiger Gestalt, 
der  gute  Till 
mit  den  lustigen 
Augen  und  dem 
altklugen  Ge- 
sicht! Ein  ko- 
boldartiger Sprung !  Eine  spöttische  Grimasse  mit  der  Hand 
an  der  Nase.  (Man  beachte  den  schmerzlichen  Accord  unter 
gis9  das  Tragische  in  diesem  zerrissenen  Charakter!  Man 
beachte  ferner  die  rhythmischen  Verschiebungen  im  Cha- 
raktermotiv II.  —  Kann  man  glücklicher  charakterisieren  als 
es  dieses  Motiv  III  thut?  Aber  das  war  nur  die  „Entrata", 
die  Vorstellung.  Gleich  wird  er  Euch  Proben  seiner  Thätig- 
keit  geben.  Mit  Pritschenschlägen  und  witzigen  Glossen  über 
die  am  Wochenmarkt  sich  drängenden  und  feilschenden  Alltags- 
menschen eilt  er,  einen  übermütigen  Streich  planend,  dahin. 


IV.    „Auf  zu  neuen  Streichen". 
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Verkleidung  von  III« 
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V.    „Wartet  nur  ihr  Duckmäuser!4* 


Verkleidung  von  III. 
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Till  sorgt  schon  dafür,  dass  Ihr  nicht  zu  schläfrig  und 
bequem  werdet!  Mit  einem  Mal  —  entsetztes  Kreischen 
ringsum  —  setzt  er: 

Tl.    „Hop !  zu  Pferde  mitten  durch  die  Marktweiher !" 
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Wie    die    Schellenkappe    klingelt;    wie   die   Huldinnen 
kreischen,    wie    die  Töpfe    krachen!     Wie   die  Jugend   teil 
nahmsvoll  sich  freut!     Er  aber: 
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VII.    „Mit  Siebenmeilenstiefeln  kneift  er  aus,41 

Verkleidung  von  III. 
Holzöl.   ^ 
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rechts  und  links  Prit- 
schenhiebe austeilend. 
(Wie  grotesk  sind  die 
langen  Sätze  des  Aus- 
reissers  durch  den  ab- 
wärtsstolpernden ersten 
Teil  des  „Koboldmotivs"  hier  gezeichnet!)  Fort  ist  er! 

VIII.    „In  einem  Mausloeli  versteckt!" 

Holzbl.       J)is 
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Wer  ist  doch  jener  würdige  Mann  im  Priester- 
gewand, der  dort  vor  versammeltem  Volk  an  der  Gassen- 
ecke eine  Kapuzinade  im  dröhnenden  Bierbass  hält?  'sist 
Till  als  Parodist! 

IX.    „Als  Pastor   verkleidet   trieft   er  von   Salbung  und 

Moral46.     Volkstümliche  Weise. 
Fag     Bi. 
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X.    „Doch  aus  der  grossen  Zehe  guckt  der  Schelm  hervor46! 
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Solo  viol. 
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Er  ist  aber  kein  schlechter  Kerl,  der  unter  der  zynischen 
Maske  jedes  Gefühl  verloren  hätte.     Ahnungsvoll  — 

XI.    „Fasst  ihn  ob  des  Spottes  mit  der  Religion  doch  ein 
heimliches  Grauen  an  ?or  dem  Ende". 
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Tum. 


Dieser  Übermut,  mit  dem  er  gewisse  Äusserlichkeiten  der 
Predigerkaste  verspottete,  wird  ihm  von  seiner  noch  ,, unreifen 
Zeit"  nicht  verziehen  werden.  —  Mit  dum  Koboldmotiv,  das 
mit  seiner  hartnäckigen  Wiederholung  etwa:  „Unverbesserlich!" 
besagen  soll  und  einem  eleganten  Glissando  der  Solo- 
Violine  ist  die  musikalische  Stimmung  zum  nächsten  Bilde 
vorbereitet : 


XII.    „Till  als  Kavalier  zarte  Höflichkeiten  mit   schönen 
MUdchen  tauschend". 


Verkleidung   von  III. 
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Doch  diesmal  fängt  sein  Herz  wirklich  Feuer.  Aus 
dem  ironischen  Mädchenjäger  wird  ein  liebeglühender  Freier. 
Musikalisch  ausgedrückt  durch  zwei  melodische  Urnwandlungen 
(XIII  und  XIV)  des  eigentlichen  Tillthemas.  (II)  Wunder- 
schön klingt  im  Orchester  die  „Werbung"  (XIV)  in  G-moll. 
Zart  und  innig,  wie  man's  dem  derben  Gesellen  garnicht 
zutrauen  sollte: 
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XIII.    „Sie  hats  ihm  wirklich  angethan". 
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XIY.    „Er  wirbt  um  sie". 


y^f 


J1  ir 


V  *■  i  -£- 


M 


m 


i£ 


i 


Viol.    liebeglühend 


^=i^=^ 


^^^ 


S* 


Armer  Till!     Ein  Korb  winkt  dir.     Und  was  für  ein 
kunstvoll  geflochtener! 

XV.    „Ein  feiner  Korb  ist  auch  ein  Korb!" 
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Motiv  II  verkleidet 
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Das  umgekehrte  Motiv  II  in  den  Bässen  zeigt,  wie 
„wütend  Till  abfährt",  während  die  Schöne  ihn  noch 
obendrein  mit  dem  Werbemotiv  verspottet  (XVI): 

s     XTI«     Verkleidung  von  II 
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Jetzt   hat's   die  Welt  mit  ihm  verdorben!    Er  erstickt 
Üie  zarten  Kegungen: 

Xu.   „Schwört  Bache  zu  nehmen  an  der  ganzen  Menschheit", 

Holzbl. 
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I    '    1  ein  Schwann   gelehrter,   phi~ 

f:  A       lister hafter  Professoren  an: 
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XVin.    PMlistermotiT. 

Volkstümlich. 
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Das  Philiströse  wird  durch  die  Trockenheit  der  Klang- 
farbe und  Harmonie  ergötzlich  gezeichnet.  —  In  der  Maske 
des  promotionslüsternen  Kandidaten  schreitet  Till  ihnen 
entgegen,  um  ihnen  einige  ordentliche  Nüsse  zu  knacken 
zu  geben. 

XIX.   „Nachdem  er  den  Philistern  ein  paar  ungeheuerliche 
Thesen  aufgestellt,  überlässt  er  die  Ter  blufften  ihrem  Schicksal44, 

Verkleidung  von  IL    Kanonartig. 
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Sie  aber  fingen  in  fünf  Spraohen 
i  ■  über  diese  Thesen  zu  disputieren 
=^=  an  und  keiner  verstand  den  andern. 

Diese  babylonische  Sprachverwirrung 

u  J!t  jt^fr»-  üa*  Strauss  durch  ein  virtuoses 
*£  = +-  I1  +^P  Stückchen  technischer  Kleinmalerei 
bb^^izzz^üg^^EE  ausgedrückt,  indem  er  den  ersten 
Teil  des  Philisterthemas  in  kanon- 
artiger Aufeinanderfolge  in  allen  Instrumenten  vom  brummenden 
Bass  bis  zur  knarrenden  Oboe  allmählich  hinaufleitet.  Wie 
der  Tumult  am  ärgsten  ist,  zeigt  „eine  grosse  Grimasse  von 
weitem"  (XX): 
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XX.    „Grosse  Grimasse  toii  weitem". 
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dass  auch  sie  ein  neues  Opfer  des  Kobolds  wurden. 

Er   aber  freut  sich   des  Streiches  und    „tänzelt  einen 
Gassenhauer  pfeifend,  leichtfertig  von  dannen."     (XXI.) 

XXI.    TilPs  Gassenhauer. 

Volkstümlich. 
Klar.  u.  Viol.        V 
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Hier  ist  die  grosse  Kadknz  (die  Umkehr)  des  zweiteiligen 
Werkes;  es  beginnt  nun  analog  der  Eondoform  die  Wieder- 
holung, die  jedoch  nicht  allzulange  wörtlich  durchgeführt 
wird.  In  rascher  Folge  tritt  das  „Kavaliermotiv"  (XIII),  zwei 
neue  Verkleidungen  von  II  und  III  und  eine  sehr  lebhaft 
aufsteigende  Figur  in  den  Holzbläsern  auf.  Gleichzeitig 
wird  stark  moduliert  bis  zur  Buckkehr  nach  der  Dominante  C. 
Eine  mächtige  Steigerung  wird  -erzielt  durch  eine  grosse 
Durch-  und  Zusammenführung  der  beiden  Tillthemen  in 
ihren  hauptsächlichsten  rhythmischen  Verkleidungen  und 
Kombinationen,  in  Sechszehnteln,  in  regelmässigen  Taktteilen 
(andeutend,  dass  Till  nochmal  den  krampfhaften  Versuch 
macht,  die  Pfade  eines  gesetzten  Bürgersmannes  zu  wandeln), 
im  doppelten  Kontrapunkt,  vergrössert  und  verkürzt.  Ein 
tolles,  schäumendes  Leben  im  Orchester!  Till  beginnt  von 
Neuem  ein  leichtfertiges  Sündenleben,  von  den  Augen 
der  Pfaffen,  die  seinen  Spott  über  die  Kirche  nicht  ver- 
winden können,  argwöhnisch  belauert.  Till  hüte  dich!  Dein 
Ende  ist  nahe.  Aber  noch  schiesst  er  doppelte  Purzelbäume, 
ein  Streich  jagt  den  andern.  Sein  Übermut  kennt  keine 
Grenzen  mehr.  Er  erscheint  aber  jetzt  durch  innere  Er- 
lebnisse und  Enttäuschungen  umgewandelt,  nicht  mehr  als 
harmloser  Humorist,  sondern  als  rachsüchtiger  Menschen- 
verächter im  Narrenkostüm.  Ein  dämonischer  Zug  liegt  um 
seine  Mundwinkel.  Nichts  ist  ihm  mehr  heilig,  alles  ist 
seiner  zersetzender  Skepsis  unterworfen. 

Der  dramatische  Höhepunkt,   die  Katastrophe  naht,  vom 
Komponisten  ergreifend  gestaltet. 
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Kurz  vor  dem  Eintritt  der  Katastrophe  tobt  Till  am 
tollsten.  Das  ganze  Orchester  bringt  jetzt  auf  dem 
scharf  accentuierten  D  der  Pauken  eine  seltsame  Reihe 
von  Accorden,  das  voll  harmonisierte  Motiv  ZU  kanonisch 
und  vergrössert: 

XXII,     Ausgelassen. 
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Gleich  darauf  ertönt  mit  höchster  Kraft,  im  tollsten 
Übermut  das  spöttische  „  Pastorenmotiv u  (IX).  Scene:  auf 
der  Gasse  vor  lauernden  Häschern  im  kirchlichen  Auftrag, 
vor  gaffendem  Yolk. 
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XXI V.    „Das  Gericht". 
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Da  hat  ihn  der  Büttel 
am  Genick!  Von  den 
Trommeln  der  Stadt- 
pfeifer geleitet  wird  Freund 
Till  vor  das  Gericht  finsterer 
Katsherren  geführt. 


XXV.    „Er  pfeift  noch  gleich- 
giltig  vor  sich  hin". 
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Pos.   „Der 
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Doch  drohend  und  immer  drohender  tönen  die  Posaunen 

des  Gerichts.  Alle  seine  Sünden  werden  ihm  von  den  nüchternen 

Sittenrichtern  vorgehalten.    Der  Spruch  wird  verlesen: 

für  den  Frevler  am  Heiligen,  den  Spötter  am 

Hergebrachten."  Jetzt  wird's  Ernst!  Die  Angst 

Tod     vor  der  hänfenen  Braut  w  entstellt  seine  Züge.u 

Kläglich  gedenkt  er  (Motiv  XI)  seiner  nun  erfüllten  Ahnung, 

dass  die  Verspottung  der  Kirche  ihm  nochmal  den  Hals  kosten 

werde.     Der  Henker  kommt: 

XXVI.    „Hinauf  die  Leiter !    da  baumelt  er,  die  Luft  geht 
ihm  aus,  eine  letzte  Zuckung.    TilPs  Sterbliches  hat  geendet." 
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Ungemein  charakteristisch  ist  der  scheinbar  atemlose 
Flötentriller,  der  das  Ausgehen  der  Luft  des  am  Strick 
Zappelnden  malt. 

Der  wunderschöne  Epilog  nimmt  die  volkstümliche 
Melodie  des  Prologs  mit  einer  Schlusswendung  auf  und 
führt  sie  12  Takte  lang  sequenzartig  weiter;  dann  tritt  wie 
verklärt  des  armen  Schelms  musikalische  Physiognomie 
noch  einmal  vor  uns.  Leise  erklingt  in  der  tiefen  Klarinette 
sein  Koboldsmotiv^  die  bekannte  Septime  a-h: 

XXYIIL     Klar.  _____ 


IET  Bassklar.    lila. 


^m 


Bassklar.    lila 
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Aber  sein  Unsterbliches,  der  Humor,  der  schalk- 
hafte gesunde  Volkswitz  ist  nicht  vom  Büttel  zu  vernichten. 
Er  lebt  in  tausend  Formen  und  Gestalten  im  Schosse  des 
Volkes  unzerstörbar  ewig  weiter.  Und  so  bezeichnen  die  letzten 
lebhaften  Schlusstakte  die  eigentliche  „Apotheose  des  unsterb- 
lichen Humors". 
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Ein  frischer  Hauch  künstlerischer  Eigenart  geht  von  dieser 
Tondichtung  Eichard  Strauss'  aus.  Jede  Schablone  ist  sorg- 
faltig vermieden.  Der  ,, Eulenspiegel"  gehört  zweifellos  zu  den 
bedeutendsten  Schöpfungen  der  Programmmusik. 

Wilhelm  Mauke 


Also  sprach  Zaratfjustra 

Tondichtung»  frei  nach  Fr.  Nietzsche. 

Op.  30. 


1s  es  seinerzeit  bekanntwurde,  dassRichard  Strauss 
im  Begriff  stehe,  ein  neues  symphonisches  Werk 
zu  schreiben,  welches  den  Titel  „Also  sprach 
Zarathustra"  führen  und  in  dem  Ideengange  des  zu  Grunde  ge- 
legten Programms  an  Friedrich  Nietzsche's  gleichnamige  poe- 
tisch-philosopische  Schöpfung  anknüpfen  werde,  da  konnte  man 
in  der  musikalischen  Welt  verschiedentlich  dem  Ausdruck 
der  Verwunderung  über  die  Wahl  dieses  Stoffes  als  Ausgangs- 
punkt für  eine  Komposition  begegnen.  Man  hatte  dabei  wohl 
über  dem  grossen  Philosophen  Nietzsche  etwas  den  tiefsinnigen 
Dichter  vergessen,  von  dem  ein  moderner  Komponist  doch 
am  Ende  ebensogut  seine  Anregungen  empfangen  konnte, 
wie  etwa  aus  dem  gleichfalls  dichterische  und  philosophische 
Gedanken  in  sich  vereinigenden  Goethe'schen  „Faust",  von  dem 
übrigens  auch  mancher  Zug  in  die  Strauss'sche  Tonschöpfung 
mit  hineinspielt. 
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Friedrich  Nietzsche' s  Hauptwerk  „Also  sprach 
Zarathustra"  enthält  als  Kernpunkt  die  Lehre  vom  „Über- 
menschen". Unter  letzterem  versteht  Nietzsche  sein  Ideal 
menschlicher  Geistesgrösse  und  Vollkommenheit.  Das 
Menschentum  in  seiner  heutigen  Gestalt  gilt  ihm  als  etwas, 
das  überwunden  werden  muss.  Sein  Übermensch  steht 
ihm  ausserhalb  aller  herkömmlichen  Moralbegriffe,  auf 
einer  geistigen  Höhe,  dass  er  seinen  eigenen  Willen  als 
einziges  Gesetz  über  sich  anerkennen  darf.  Dieser  Freieste 
aller  Freien  blickt  auf  den  heutigen,  ganz  im  Banne  des 
Hergebrachten  und  Anerzogenen  liegenden  Menschen  und 
auf  alles,  was  da  Weltschmerz  und  Schwäche  heisst,  wie 
von  fernen,  sonnbeglänzten  Gipfeln  hernieder.  Er,  der 
Starke,  kennt  nur  Weltfreudigkeit,  Weltbejahung  und  als 
letzte  Triebkraft  alles  Erdenstrebens  den  „Willen  zur 
Macht".  Der  Übermensch  ist  für  Nietzsche  das  Ziel  der 
Menschheit,  der  „Sinn  der  Erde". 

Nietzsche  hat  als  Denker  und  Dichter  mit  seiner  selbst- 
herrlichen Rücksichtslosigkeit,  seinen  genialen  Paradoxen 
und  vor  Allem  mit  der  Tiefe  und  Neuheit  seiner  Ideen  in 
fast  noch  höherem  Grade  wie  andere  exceptionelle  Geister 
zunächst  sich  an  einen  engeren  Kreis  ihm  Nahestehender 
gewendet.  Und  selbst  über  diesen  hat  er  sich  noch  oft 
genug  hinausgeschwungen,  um  weit  fort  von  aller  Welt  in 
einsamste  Einsamkeiten  zu  entfliehen  und  dort  allein  seine 
geistigen  Freuden  zu  gemessen  und  seiner  Seele  Feste  zu 
feiern.  Und  wenn  sein  Geist  in  höchster  Ekstase  des  Glückes 
schwelgt,  dann  will  seine  Seele  dazu  wie  im  Tanze  sich 
schwingen,  im  Tanze  wie  ihn  einstens  der  dithyrambisch 
begeisterte  Grieche  Rannte  und  verstand. 

„Nur  im  Tanze  weiss  ich  der  höchsten  Dinge  Gleichnis 
zu  reden"  —  also  sprach  Zarathustra.  Dieser  Zarathustra 
aber,  der  in  Nietzsche's  Buch  zur  Menschheit  spricht  und 
der,  wie  vielleicht  zu  bemerken  nicht  überflüssig  sein  dürfte, 
nichts  mit  dem  Gründer  der  altpersischen  Lichtreligion  zu 
thun  hat,  von  dem  er  nur  den  Namen  entlehnte,  —  dieser 
Zarathustra  ist  kein  Anderer,  als  Nietzsche  selbst. 
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Richard  Strauss  lehnt  sich  nun  in  seinem  sympho- 
nischen Werke,  wie  schon  aus  dem  Titel  ersichtlich,  nur  in 
freier  Weise  an  Nietzsche  an.  Wenn  er  uns  zuerst  den 
nach  der  Lösung  des  Weltproblems  und  des  Daseinsrätsels 
forschenden  Menschen  schildert  und  ihn  sein  Heil  nach- 
einander in  der  Religion,  im  Strudel  des  Lebens,  in  den 
Wissenschaften  vergeblich  suchen  lässt,  so  wird  man  hierin 
nicht  sowohl  spezifisch  Nietzsche'schen  Geist  zu  erblicken  brau- 
chen, sondern  ebenso  viel  „faustische",  ja  schliesslich  sogar  nur 
allgemein  menschliche  Ideen  zum  Ausdruck  gebracht  finden. 
Er  schildert  uns  Entwickelungsstadien,  wie  sie  eben  jeder 
nach  Befreiung  vom  Hergebrachten  und  nach  Ergründung 
des  Weltgeheimnisses  Trachtende  durchläuft.  Erst  in  der 
Art,  wie  auch  in  der  musikalischen  Schöpfung  die  geistige 
Selbstbefreiung  des  Letzteren  erfolgt,  tritt  uns  die  Zarathustra- 
Gestalt  in  ihrem  ganzen  Sonderwesen  entgegen,  so  dass  man 
auch  in  ihrem  musikalischen  Charakterbilde  den  „Über- 
menschen" erblicken  mag,  der  „jenseits  von  Gut  und  Böseu 
wandelt,  der  nur  die  Erde  liebt  und  auf  ihr  seinen  Daseins- 
zweck sucht. 

So  schildert  uns  denn  der  Symphoniker  die  Entwicke- 
lung  des  höheren  Menschen  zur  Zarathustra  -  Persönlichkeit, 
d.  h.  bis  zu  jenem  geistigen  Standpunkt,  auf  welchem  ein 
Nietzsche  in  seinem  Hauptwerke  steht.  Das  Ganze  aber 
werden  wir  nicht  sowohl  als  reine  musikalische  Nach- 
empfindung Nietzsche'scher  Ideen  aufzufassen  haben,  sondern 
vielmehr,  wie  die  eingehendere  Analyse  noch  ergeben  wird, 
als  den  künstlerischen  Niederschlag  aus  den  subjektiven 
Betrachtungen  und  Gedanken  des  Komponisten  über  Nietzsche 
und  sein  Werk. 

Bei  der  Erläuterung  der  Tondichtung  musste  selbst- 
verständlich genau  den  Spuren  des  Programms  nachgegangen 
werden,  wie  es  der  Komponist  in  freiem  Anknüpfen  an  das 
Werk  des  Philosophen  gedacht  hat.  Den  jeweilig  engeren 
oder  loseren  Zusammenhang  mit  diesem  selbst  wird  der 
Nietzsche-Kenner  ja  leicht   herausfühlen.     Yon   Citaten   aus 
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Nietzsche's  „Zarathustra'-Buch  wurde  nur  in  begrenztem 
Maasse  Gebrauch  gemacht,  da  schon  in  Anbetracht  der 
genialen  Eigenart  des  sprachkünstlerischen  Ausdrucks,  wie 
des  ganzen  Wesens  dieser  Dichtung  überhaupt,  ein  heraus- 
gerissenes Stück  den  mit  dem  Ganzen  nicht  oder  nur  wenig 
Vertrauten  in  vielen  Fällen  wohl  mehr  verwirren  als  auf- 
klären dürfte. 


Das  Orchester  weist  folgende  Besetzung  auf; 


kleine  Flöte, 
grosse  Flöten, 
Oboen, 

englisch  Hörn, 
Klarinetto  in  Es, 
Klarinetten  in  B, 
Bass-Klarinette  in  B, 
Fagotte, 
Kontrafagott, 
6  Hörner  in  Pf 
4  Trompeten  in  C, 


3  Posaunen, 

2  Basstuben, 

Pauken, 

grosse  Trommel, 

Becken, 

Triangel, 

Glockenspiel, 

Glocke  in  E, 

Orgel, 

2  Harfen, 

Streichinstrumente, 


Der  Beginn  der  Tondichtung  zeichnet  uns  in  wenig 
Takten  ein  Bild  von  gewaltiger  Erhabenheit  und  Grösse. 
Wir  wohnen  einem  grossen  Naturschauspiel  bei,  etwa  einem 
Sonnenaufgang.  Ein  dumpfes  Tremolo  der  Bässe  auf  C, 
der  gleiche  Ton  auf  Orgel  und  Kontrafagott  ausgehaltenr 
dazu  ein  ganz  leiser  Wirbel  der  grossen  Trommel,  ergeben 
gemeinschaftlich  einen  ungewiss  zitternden  Grundton.  Aus 
dem  Dunkel  desselben  erhebt  sich  klar  und  hell  das  erste 
Hauptthema,  von  vier  Trompeten  in  majestätischem  Einklang 
vorgetragen : 


113     — 


i 


1.    (Natur-Thema.) 

Sehr  breit.) 


£ 


Es  malt  die  gewaltige  und  ein- 
fache Grösse  von  Natur  und  Welt- 
all, zugleich  aber  in  der  Unent- 
schiedenheit  der  Tonart  (der  leere 
Quinten-  und  Quartenschritt  lässt 
noch  keinen  Schluss  darüber  zu,  ob  wir  Dur  oder  Moll 
vor  uns  haben)  etwas  Geheimnisvolles,  Unergründliches, 
ein  grosses,  ungelöstes  Rätsel.     Mächtige   Orchesteraccorde 


p  (feierlich) 
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schliessen  sich 

unmittelbar  an, 

etc.   die  zuerst  dem 

Ganzen   den 

Mollcharakter 

verleihen 


wollen,  um  sich  dann  später  umso  strahlender  uach  Dur  auf- 
zuschwingen. In  kolossalem  Orchesterglanze,  in  den  auch 
die  Orgel  mit  mächtig  rauschender  Harmonie  sich  mischt, 
offenbart  sich  uns  die  Natur  in  ihrer  ganzen  erhebenden 
und  zugleich  auch  erdrückenden  Macht  und  Pracht.  Ergriffen 
steht  der  Mensch  davor.  Er  fühlt  die  Grösse,  aber  auch 
das  Rätsel  des  ganzen  Alls.  In  einem  tiefen  Beben  zittert 
in  ihm  der  gewaltige  Eindruck  nach  und  ein  andachtsvoller 
Schauer  geht  durch  seine  Brust. 
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Aus   diesem  Klanggebilde  löst  sich  ein  von  den  Fagotten  ge- 
brachtes Motiv  los. 
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Es  ist  die  erste  Regung  des  for- 
schenden, von  Sehnsucht  nach 
Wissen  und  Erkenntnis  erfüllten 
Menschengeistes,  der  nach  der  Lösung  des  Welträtsels  fragt. 
Zugleich  ist  es  das  zweite  Hauptmotiv  des  ganzen  Werkes,  und 
zwar  erscheint  es  als  solches  in  der  nachstehenden  Erwei- 
terung kurz  darauf  im  Pizzicato  der  Celli  und  Bässe. 


6.    (Selinsuclits-Thema.)  -       u 


Die  Themen  1  und  5  werden  als  wichtigste  Motive  wiederholt 
einander  gegenübergestellt:  Das  Weltall  (l)  das  der  Mensch  (5) 
wieder  und  wieder  zu  ergründen  strebt.  Bei  Beiden  erscheint 
auch  die  charakteristische  Eigentümlichkeit  und  Farbe  ihrer 
Tonarten  die  ganze  Komposition  hindurch  festgehalten:  für  das 
Naturthema  C-dur  mit  seinem  reinen,  erhabenen  Glanz;  für  das 
Sehnsuchtsmotiv  das  von  innerer  Glut  erfüllte  und  zugleich 
zum  Ausdruck  eines  die  Brust  mächtig  weitenden  Verlangens 
besonders  geeignete  H-moll. 

Der  forschenden  JFrage,  dem  verlangenden  Sichempor- 
schwingen des  Thema  5  antwortet  zunächst  ein  „Credo",  welches 
von  den  Hörnern  intoniert  wird. 
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Der  Mensch  wendet  sich  zur  Religion,  zu  ihren  Ver- 
heissungen  und  Hoffnungen,  um  dort  die  Wahrheit  und  die 
Offenbarung  zu  finden,  die  er  sucht.  Er  wird  zum  „Hinter- 
weltlerai  im  Nietzsche'schen  Sinne,  zum  „Verächter  des 
Leibes",  der  „sein  Sehnen  jenseits  des  Menschen  (d.  tu 
dieser  Welt)  wirft".  In  einem  Musiksatz  voll  grosser  Innig- 
keit und  Hingabe  spinnt  sich  das  mit  dem  Eintritt  des  2/4- 
Taktes  begonnene  religiöse  Thema  weiter.  Es  steigert  sich 
allmählich  immer  mehr  im  Ausdruck,  sowohl  in  der  Ton- 
stärke wie  durch  reichere  Figurenbewegung  in  der  Beglei- 
tung, und  klingt,  nachdem  es  seinen  Höhepunkt  erreicht 
hat,  pianissimo  aus.  Wie  der  Ausdruck  innigen  Verlangens 
steigt  ein  chromatischer  Gang 
in  den  Bratschen  empor,  wo- 
rauf sich  in  den  Violinen 
und  Celli  das  Sehnsuchts- 
motiv zu  folgendem  Tonge- 
bilde aufschwingt: 


Str.  f*> 


—     116     — 

Ober  dessen  Charakter  würden  wir  wohl  kaum  im  Unklaren 
sein,  auch  wenn  der  Komponist  diesem  Abschnitt  seines  Werkes 
nicht  ausdrücklich  die  an  Nietzsche  anknüpfende  Aufschrift  „Von 
der  grossen  Sehnsucht"  gegeben  hätte.  Mit  diesem  seinem 
intensivsten  Ausdruck  will  das  Sehnen  sich  an  alles  klammern, 
was  ihm  bisher  Gegenstand  oder  Ursache  gewesen.  Unter 
einem  Tremolo  der  Geigen  klingt  das  Naturthema  ganz 
seltsam  fremd  und  rätselvoller  denn  je  mit  seinen  nach 
C-dur  gehörigen  Tönen  in  die  herrschende  Harmonie  (Do- 
minantseptimenaecord  von  H-dur)  hinein.  Orgel  und  Hörner 
lassen  mit  „Magnificatu  und  „Credo"  die  religiösen  Regungen 
anklingen. 

Doch  an  Stelle  des  früheren  Aufgehens  der  Seele  in 
ihnen  meldet  sich  jetzt  in  einer  ungestüm  aufsteigenden 
Bassfigur  ein  widerstrebendes  Element.  Der  Geist  hat  die 
erhoffte  Befriedigung  und  Befreiung  nicht  gefunden.  Ein 
kräftiger  Lebens-  und  Schaffenstrieb  lehnt  sich  auf  gegen 
die  weltflüchtigen  Gedanken  und  asketischen  Anwandlungen. 


8. 
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Das  neue  Thema  tritt  in  immer  wirkungsvolleren  Gegen- 
satz.  zu  den  bisher  herrschenden  Motiven  und  geht  aus  dem 
Kampfe  mit  ihnen  endlich  als  Sieger  hervor.  Der  Lebenstrieb 
reisst  den  Menschen  ungestüm  fort  in  den  Strom  des  Lebens 
selbst,  der  nun  in  einem  heftig  bewegten  Satze  dahinrauscht. 
„Von  den  Freuden-  und  Leidenschaften"  ist  sein  Titel, 
den  der  Komponist  wieder  mehr  im  allgemeinen  Sinne  verstanden 
wissen  will  als  in  demjenigen  des  gleichbenannten  Abschnitts 
in  Nietzsche's   Buch.     Die  Themen 
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0.    (Ton  den  Freuden-  und  Leidenschaften.) 

Bewegt.    Sehr  ausdrucksvoll.! 
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und  das  später  folgende 
10. 
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bilden  die  melodischen 


Gnmdelemente.  Mitten  hinein  in  das  Stürmen,  Drängen, 
Hasten  und  wilde  Aufjauchzen  der  Leidenschaften  schallt 
plötzlich,  wie  eine  zornige  Verneinung,  die  eherne  Stimme 
der  Posaunen  mit  dem  äusserst  markanten  Motiv: 


11. 
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Pos.    f  marcatissimo. 

Es  ist  der  Ausdruck  heftigen  Ekels,  mit  dem  der  Mensch 
jetzt  den  Leidenschaften  energisch  den  Rücken  kehrt,  nach- 
dem   ihm    auch  hier   Befriedigung    nicht  geworden.     Rasch 
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verblassen  ihm  die  Bilder  des  Lebens.  Er  singt  Allem,  was 
einst  sein  Herz  bewegt  und  durchstürint  hat,  jetzt  das 
„Grablied": 

„Oh  ihr,  meiner  Jugend  Gesichte  und  Erscheinungen  \ 
Oh  ihr  Blicke  der  Liebe  alle,  ihr  göttlichen  Augen- 
blicke! Wie  starbt  ihr  mir  so  schnell!  Ich  gedenke 
eurer  heute  wie  meiner  Toten." 

Während  in  Cello  und  Fagott  das  Sehnsuchtsmotiv 
anklingt,  fliessen  klagend  die  vorher  so  leidenschafterfüllten 
Themen  9  und  10  dahin,  um  nach  einem  nochmaligen 
letzten  Aufflammen  endlich  ganz  zu  entschwinden  und  in 
tiefes  Dunkel  zu  versinken.  Das  Sehnsuchtsmotiv  schwingt 
sich  in  der  Klarinette  empor,  löst  sich  aber  in  eine  abwärts 
ziehende  Tonfolge  auf,  die  sich  wie  grübelndes  Sinnen  in 
der  Tiefe  verliert. 

Wir  sind  bei  einer  neuen  Phase  im  Dasein  des  nach 
Ergründung  des  Weltproblems  trachtenden  Menschen  an- 
gelangt. Wohin  sein  Geist  nunmehr  sich  wendet,  sagt  uns  die 
Aufschrift  des  jetzt  folgenden  Abschnittes  der  Partitur :  „Von 
der  Wissenschaf t."  Der  Komponist  hat  für  die  Dar- 
stellung dieses  Gegenstandes  in  geistvoller  Weise  die  Form 
der  Fuge  gewählt.  Eine  passendere  konnte  er  jedenfalls 
kaum  finden,  als  diese  kunstvollste  Gattung  des  musikalischen 
Satzes,  deren  ganzes  Wesen  vor  Allem  geeignet  erscheinen 
darf,  uns  mit  musikalischen  Mitteln  die  Vorstellung  von 
menschlicher  Verstandesarbeit,  von  dem  Systeme  bauenden,, 
den  Gegenstand  seines  Forschens  scharf  durchdringenden 
und  zwischen  Für  und  Wider  hin-  und  herwerfenden  Menschen- 
geiste zu  wecken.  Geistvoll  wie  die  Wahl  der  Fugenform 
ist  auch  die  Bildung  des  Themas: 

12.    (Von  der  Wissenschaft«) 
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Es  stellt  mit  den  Tonarten  der  beiden  Hauptthemen-, 
C-dur  und  H-moll,  die  beiden  grossen  Gegensätze  des  gan- 
zen Werkes  in  seinen  zwei  ersten  Takten  dicht  neben- 
einander, das  Naturthema  im  ersten  Takt  in  seiner  Original- 
gestalt neben  den  H-moll-Dreiklang  des  Sehnsuchtsmotivs, 
der  im  zweiten  Takte  in  umgekehrter  Folge  seiner  ein- 
zelnen Intervalle  erscheint.  Die  Verarbeitung  dieser  beiden 
Motive  in  der  Fuge  Soll  uns  das  heisse  Bemühen  schildern, 
die  verborgensten  Beziehungen  zwischen  Natur  und  Mensch 
zu  enthüllen  und  damit  dem  Welträtsel  selbst  auf  die  Spur 
zu  kommen.  Aber  vergebens  sind  alle  Versuche,  den  Schleier 
lüften  zu  wollen.  Auch  hier  kein  Ziel,  keine  Befriedigung, 
kein  Glück!  Da  erscheint  plötzlich  das  Sehnsuchtsmotiv 
wieder  in  seiner  Urgestalt  und  nimmt  wie  bereits  einmal 
(Beispiel  7)  höheren  Aufschwung.     Eine  Melodie 


8va- 


fm*?*&^m&!EEmm 


entspringt  ihm  und  quillt  immer  reicher  hervor  gleich  einem 
überströmenden,  ahnungsvollen  Glücksgefühl  von  einer  Be- 
freiung aus  allen  Zweifeln  und  geistigen  Nöten.  In  feurigem 
Schwünge  hebt  sich  die  Seele  höher  und  höher,  wie  von 
einer  Wundererscheinung  mächtig  angezogen.  Mit  einem 
Male  „von  allem  Wissensqualm  entladen",  fliegt  sie  frei 
durch  den  Baum,  dem  schimmernden  Ziele  nach,  das  plötz- 
lich vor  ihr  aufleuchtet  in  unendlich  zart  schwebenden 
Rhythmen,  ledig  aller  Erdenschwere,  so  luftig  und  leicht, 
dass  goldne  Rosenwolken  und  blauer  Äther  gerade  fest 
genug  sind  als  Boden  für  den  Tänzer,  der  in  höchstem 
Entzücken  nach  ihrem  Takte  sich  schwingen  wollte. 
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14. 


8va 


In  den  allerhöchsten  Höhen  bewegen  sich  die  Instru- 
mente, die  Holzbläser,  welche  das  auch  harmonisch  eigen- 
geartete Thema  in  der  vorstehenden  Gestalt  bringen,  und 
die  Violinen,  die  dasselbe  gleichzeitig  in  der  nämlichen 
Tonlage  mit  „springendem  Bogen"  ausführen  und  es  wie  in 
zitternden  Lichtglanz  hüllen. 

Hatten  die  poetischen  Grundgedanken,  der  ganze  Ideen- 
gang '  des  Tonstückes  bisher  immer  noch  mehr  allgemeinere 
Geltung,  so  gewinnt  das  Ganze  von  jetzt  ab  individuellste 
Färbung  und  Bedeutung.  Zarathustra,  der  die  Brücke  zum 
„Übermenschen"  betreten  hat,  Metz  sehe's  Zarathustra  steht 
nun  vor  uns.  Einen  Moment  nur  hat  sich  ihm  das  meteor- 
gleiche Zaubergebilde  gezeigt.  Ein  letzter  flüchtiger  Licht- 
streifen zittert  noch  nach,  während  sich  in  der  Trompete  wieder 
mit  fremdartigem  Klang  das  Naturthema  leise  meldet.  Gleich 
üarauf  klingt  ebenso  leise  in  den  Klarinetten  das  Motiv  des 
tikels  an,  imitatorisch  verarbeitet  und  im  Charakter  weit  ent- 
fernt von  der  furchtbaren  Heftigkeit,  mit  der  es  früher  auf- 
getreten war. 
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Es  ist  hier  nicht  mehr  das  zornige  Sichabwenden  des  Ent- 
täuschten, sondern  mehr  der  allmählig  beginnende  Genesungs- 
prozess  eines  aus  den  dumpfen  Träumen  einer  schweren 
Krankheit  Erwachten.  Denn  wie  auf  eine  solche  blickt 
Zarathustra  jetzt  auf  die  früheren  Epochen  seines  Lebens 
und  Strebens  zurück.  Sogleich  aber  erscheint  das  Motiv  des 
Ekels  wieder  in  grösster  Stärke  des  Ausdrucks. 

„Der  Genesende"  heisst  der  nun  folgende  Durch- 
führungsteil. Strauss  stellt  darin  in  den  kühnsten  Motiv- 
combinationen  und  polyphonen  Gebilden  ein  Meisterstück  der 
Kontrapunktik  hin.  Ebenso  bietet  er  alle  charakteristischen 
Instrumentalfarben  des  modernen  Orchesters  auf,  um  uns 
die  Befreiung  der  Seele  Zarathustra's  zu  schildern,  die  Ge- 
nesung von  allen  unbefriedigten  Sehnsuchten.  Das  Fugen- 
thema (12)  meldet  sich  wieder.  Aber  Zarathustra  hat  nur  noch 
höhnendes  Lachen  dafür  übrig,  welches  zuerst  in  Trillern 
der  Holzbläser  anhebt,  später  in  dieser  Figur 
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(Homer  m.  Dämpfer.)  fae  Wissenschaft  ihm  ihre  Macht  auf- 
drängen will,  desto  entschlossener  wendet  er  sich  von  ihr 
mit  dem  Thema  des  Ekels  ab.  Mit  grösster  Kraft  erscheint 
dasselbe  schliesslich  im  Unisono  sämtlicher  Holzbläser,  doch 
da  tritt  ihm  ganz  plötzlich  und  unerwartet  mit  ungeheurer 
Gewalt  fff  das  Naturthema  (1)  in  sämtlichen  Blechinstru- 
menten entgegen.  Die  erschütternde  musikalische  Manifestation 
des  ewig  unerschlossenen  Weltengeheimnisses  ist  hier  im 
Ausdruck  bis  in's  unheimlich  grauenvolle  und  furchtbare 
gesteigert,  indem  als  Harmonie  zu  dem  Thema  nur  die 
von  den  gesamten  übrigen  Instrumentalmassen  in  grösster 
Stärke  lang  ausgehaltene  leere  Quinte  c-g  ertönt.  Zer- 
schmettert ist  Zarathustra  zu  Boden  gesunken  —  ein  Moment, 
der  wieder  mehr   an  Faust   und    den  Erdgeist,    als   gerade 
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an  Nietzsche  erinnert,   obwohl  ein  äusserlich  ähnliches  Ge- 
schehnis auch  bei  diesem  nachzuweisen  wäre. 

Dass  bei  Strauss  nicht,  wie  dort,  der  Ekel  an  sich, 
sondern  jene  übergewaltige  Kundgebung  der  Natur  und  ihres 
Eätsels  Zarathustra  niederwirft,  dies  ist  eine  Freiheit,  die 
sich  der  Komponist  gestatten  zu  können  glaubte.  Mit  dem 
H-moll-Thema  der  Sehnsucht  (5)  erhebt  Zarathustra  sich 
wieder  aus  der  Todesstarre,  in  welche  er  verfallen  war  und 
die  eine  lange  Generalpause  uns  andeutete.  Von  Neuem 
will  sich  das  Gefühl  des  Ekels  regen,  aber  es  erstirbt  rasch 
wieder.  Wie  Zarathustra,  der  Genesende,  schon  einmal  hin- 
weggelacht hat,  was  Herz  und  Hirn  ihm  bedrängen  wollte, 
so  findet  er  jetzt,  was  ihn  von  Allem,  womit  die  Seele  ihm 
noch  beschwert  ist,  mit  einem  Male  erlöst:  das  grosse,  be- 
freiende Lachen: 

„Und  als  ich  meinen  Teufel  sah,  da   fand    ich   ihn 

ernst,  gründlich,  tief,  feierlich:    es   war  der  Geist  der 

Schwere,  —  durch  ihn  fallen  alle  Dinge. 

Nicht   durch  Zorn,   sondern   durch  Lachen   tötet 

man.     Auf,  lasst   uns   den  Geist    der   Schwere   töten! 
Ich    habe   gehen    gelernt:    seitdem  lasse   ich  mich 

laufen.     Ich   habe   fliegen   gelernt:    seitdem    will   ich 

nicht  erst  gestossen  sein,  um  von  der  Stelle  zu  kommen. 
"Jetzt  bin  ich  leicht,  jetzt  fliege  ich,  jetzt    sehe  ich 

mich  unter  mir,  jetzt  tanzt  ein  Grott  durch  mich." 
Einst,  als  Zarathustra  der  Menschheit   den    „Übermenschen" 
lehrte  als  das  höchste  Ziel  der  Sehnsucht,  da  rief  er  ihr  zu: 
„Ich    sage    euch:    man   muss  noch  Chaos   in    sich 

haben,  um  einen  tanzenden  Stern  gebären  zu  können !" 
Jetzt  bricht  aus  seiner  eigenen  Seele  etwas  hervor  von  jenem 
„Chaos",  aus  dem  neue  Welten  und  neue  Schöpferthaten  ge- 
boren werden. 
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Laut  schmettert  sein  Lachen  hinein.     Wie  der  Weckruf   zu 
neuem  Dasein  bricht  es  hervor,  wie    der   „tanzende   Stern", 
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der  dem  Chaos   entsprang: 


i 
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Und  von  allen  Seiten  tönt  ein  helles  Gelächter  wieder; 
19. 
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Semen  Ekel  selbst  überwindet  Zarathustra  mit  seinem  Lachen : 
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Klar. 
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Und  lauter,  immer  lauter  lacht  er  über  Alles,  womit  einst 
der  „Geist  der  Schwere"  die  Seele  belastet.  Und  als  ihm 
die  „grosse  Sehnsucht"  wieder  erwachen  will,  da  weiss  er 
ihr  ein  neues  Ziel.  Ihr  Motiv  (5)  führt  zu  dem  Tanz  (14), 
in  dessen  rhythmischen  Schwebungen  sich  die  Seele  götter- 
gleich über  Alles  hinwegschwingen  will.  Mitten  hinein  in 
sein  höchstes  Lustempfinden  tönt  wieder  und  wieder  sein 
Lachen.  Das  ist  Zarathustra,  der  Freigewordene;  Zara- 
thustra, dessen  Tugend  „eines  Tänzers  Tugend  ist",  der 
„mit  beiden  Füssen  in  gold-smaragd'enes  Entzücken  springt", 
dessen  Bosheit  „eine  lachende  Bosheit,  heimisch  unter  Kosen- 
hängen und  Lilien-Hecken",  dessen  „A  und  0  es  ist,  dass 
alles  Schwere  leicht,  aller  Leib  Tänzer,  aller  Geist  Vogel 
werde"  und  der  nun  sagt: 
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„ —  so  aber  spricht  Vogel- Weisheit :  Siehe,  es  giebt 
kein  Oben,  kein  Unten!  Wirf  dich  umher,  hinaus, 
zurück,  du  Leichter!     Singe!  sprich  nicht  mehr!" 

Und  seine  Seele  singt  sich  ihr  „Tanzlied": 


21.     (Das  Tanzlied.) 
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Frei  und  leicht  schwingt  sich  die  Weise  aus  der  sanft 
wogenden  Figurenbewegung  -der  Streicher  auf,  welch  letztere 
in  bedeutungsvoller  Weise  aus  der  Quinte  und  Quarte  des 
ausserdem  noch  in  der  Trompete  und  den  Bratschen  an- 
klingenden, auf  reinem,  unschuldsvollem  C-dur  weiterwogenden 
Naturthemas  (1)  gebildet  ist.  Das  Übermächtige  und  Ge- 
heimnisvolle des  Weltalls  und  seines  Rätsels  ist  für  Zara- 
thustra  nicht  mehr  vorhanden,  seit  er  sich  nach  diesen  Rhyth- 
men im  Tanze  wiegt.  Und  in  dem  Singen  und  Schwingen 
der  Seele  geht  bald  Alles  auf,  was  sie  früher  erregt  und 
bewegt.  Wir  vernehmen  die  früheren  Themen,  wie  sie  sich 
immer  mehr  und  mehr  der  Tanzweise  assimilieren. 
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Das  religiöse  Thema,  die  Motive  des  Lebentriebes,  der 
Sehnsucht,  des  Ekels,  der  Freuden-  und  Leidenschaften 
Hingen  alle  in  entsprechenden  Modifikationen  an  und  werden 
mit  hineingezogen  in  den  Reigen  des  Übermenschen.  Immer 
glänzender  und  siegreicher  erhebt  dieser  sich.  Endlich  wird 
es  stiller  und  die  Stimmung  ruhiger,  bis  zum  Verklingen  in 
einem  leisen,  tiefen  Gesang  der  Hörner  und  Posaunen,  aus 
dem  uns  das  Thema  9  („Freuden-  und  Leidenschaften14)  in 
einer  abgeklärten  Form  entgegen  tönt: 


22.     (TSachtlied.) 

Ausdrucksvoll. 
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Nietzsche's  Nachtlied  wäre  als  poetische  Stimmung 
hinzuzudenken: 

„Nacht  ist  es:  nun  reden  lauter  alle  springenden 
Brunnen.  Und  auch  meine  Seele  ist  ein  springender 
Brunnen. 

Nacht  ist  es:  nun  erst  erwachen  alle  Lieder  der 
Liebenden.  Und  auch  meine  Seele  ist  das  Lied  eines 
Liebenden". 

Über  dem  Chor  der  Bläser  steigt  die  Solo -Violine  in 
zart  bewegten  Figuren  auf.  Dann  lässt  das  Englisch  Hörn 
das  Thema  10  anklingen,  in  welches  sich  sogleich  wieder 
die  Solo-Geige  mit  dem  „Tanzlied"  mischt. 

In    seinem   höchsten  Lustempflnden  kennt   Zarathustra 
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nur  noch  ein  einziges  Verlangen.  —  Es  heisst:   Wiederkehr 
und  ewige  Dauer. 

„Lust  will  aller  Dinge  Ewigkeit" 
Mit    dem   bis    zu  grösster  Ausbreitung   in  C-dur   sich 
steigernden  Sehnsuchtsmotiv: 
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giebt    der    Musiker 


diesem  Verlangen  Ausdruck,  damit  auf  Nietsche's  „Ja  und 
Amen-Lied"  hindeutend,  in  welchem  jener  Gedanke  erst- 
malig ausgesprochen  wurde,  um  dann  im  „Nacht Wander- 
lied wiederzukehren: 

Oh  Mensch!     Gieb  Acht! 

Was  spricht  die  tiefe  Mitternacht? 

Ich  schlief  ich  schlief  — , 

Aus  tiefem  Traum  bin  ich  erwacht:  — 

Die   Welt  ist  tief 

Und  tiefer  als  der  Tag  gedacht. 

Tief  ist  ihr  Weh  — , 

Lust  —  tiefer  noch  als  Herzeleid: 

Weh  spricht:   Vergeh! 

Doch  alle  Lust  will  Ewigkeit  — , 

—  will  tiefe,  tiefe  Ewigkeit!" 
Wir  vernehmen  die  Schläge  der  Mitternachtglocke,  welche 
Zarathustra  einst  dieses  Lied  verkündet  haben.  Sie  schallen 
mitten  hinein  in  den  wieder  zu  mächtigster  Stärke  ange- 
wachsenen Tanz,  um  in  der  allmählig  herniedersinkenden 
Euhe  zu  verhallen.  Und  nun  steigt  aus  der  Tiefe  noch  ein- 
mal jene  innige  Melodie,  in  der  schon  früher  das  Glücks- 
gefühl der  Befreiung  ausströmte  (s.  Beisp.  13)  empor,  immer 
höher,  lichteren  Regionen  zu,  bis  sie  sich  endlich  in  schim- 
mernder H-dur-Harmonie  auflöst. 
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So  schwang  sich  Zarathustra's  Seele  tanzend  über  alle 
Welten  und  Himmel  dahin.  Für  uns  war  er  eine  überaus 
glänzende  Erscheinung,  jener  Grossen  Einer,  deren  Wort 
weit,  weit  hinwegträgt  über  alle  Gewöhnlichkeiten  der  All- 
tagswelt und  ihres  Denkens.  Das  Weltenrätsel  aber  konnte 
auch  er  uns  nicht  lösen.  Da  steht  es  noch,  dem  befreien- 
den Lichtaccord  gegenüber,"  unter  dissonierender  Harmonie 
tief  geheimnisvoll  erklingend: 


24. 
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41 1    (Thema  1) 
Bässe  pizz. 

Und  auch  den  letzten  in  höchster  Höhe  verschwebenden 
H-dur-Accorden  hängt  sich  schliesslich  in  den  Bässen  noch 
ein  dumpf  erklingendes  C  an,  wie  ein  mächtiges  Frage- 
zeichen, mit  dem  die  Tondichtung  schliesst. 

Um  seiner  Idee  bestimmtesten  und  deutlichsten  Aus- 
druck zu  geben,  ist  Strauss  auch  vor  der  harmonischen  Kühn- 
heit dieses  Schlusses  nicht  zurückgeschreckt.  Er  verfolgt  da- 
mit sein  poetisches  Programm  auch  musikalisch  bis  in  seine 
letzten  Konsequenzen. 


Arthur  Hahn 
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Don  Quixote*) 

Fantastische  Variationen  über  ein 
Thema  ritterlichen  Charakters 

op.  35 

Don  Quixote  ist  der  Titel  des  spanischen  Romans  von' 
Miguel  de  Cervantes  Saavedra  (1547 — 1616).  Der  erste 
Teil  erschien  1605  im  Druck,  der  zweite  Teil  folgte  1616. 
Dieses  Meisterwerk  der  Weltliteratur  ist  zugleich  auch 
eines  der  verbreitetsten  Bücher,  sogar  eine  Übersetzung 
ins  Lateinische  ist  vorhanden.  Die  Dichtung  wuchs  über 
die  ursprüngliche  Absicht,  eine  Satire  gegen  die  damals 
ungeheuer  verbreiteten  ,,Ritterromaneu  zu  schreiben, 
durch  das  Genie  des  Cervantes  hoch  hinaus.  Sie  wurde 
eine  gewaltige  Allegorie,  die  die  ewigen  Gegensätze  zwi- 
schen Sein  und  Schein,  zwischen  Wollen  und  Können  in 
bewunderungswürdiger  Charakteristik  zeichnet.  Dieser 
Roman  ist  wahrhaft  humoristisch,  denn  der  Dichter  ver- 
lacht und  verspottet  seine  Menschen  nicht,  er  lächelt  über 
sie  mit  der  großen  Güte  des  Verstehenden.  Don  Quixote, 
der  Ritter  von  der  traurigen  Gestalt,  ist  der  Mensch,  der 
den  Idealen  nachjagt  und  von  den  Leuten  mit  dem'  „ge- 
sunden Menschenverstand11  verhöhnt  wird.  Für  die  Welt 
gilt  nur  der  reale  Wert,  der  in  Zahlen  umzusetzen  ist 
Auf  sie  wirkt  der  Idealist  nur  komisch,  der  unfruchtbare 
Dinge  treibt  und  der  die  Wirklichkeit  nur  im  Spiegel 
seiner  Phantasie  sieht.  — 


*^  Unter  Zugrundelegung  der  Analyse  von  Arthur  Hahn, 
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Zwei  Musiker  unserer  Zeit  haben  vor  Richard  Strauß 
schon  versucht,  die  Gestalt  des  Ritters  für  die  Musik  zu 
verwerten:  Anton  Rubinstein  schuf  ein  ,, sympho- 
nisches Charakterbild1'  Don  Quixote  (Opus  87)  und  Wil- 
helm Kienzl  schrieb  unter  dem  gleichen  Namen  eine 
Oper.   Beiden  Werken  war  kein  längeres  Leben  beschieden. 

Richard  Strauß  hat  bereits  einmal  ein  humo- 
ristisches Thema  für  eine  symphonische  Dichtung  gewählt: 
„Till  Eulenspiegels  lustige  Streiche'1  (Op.  28).  In  diesem 
Werk  bediente  sich  Strauß  der  alten  Form  des  Rondo, 
während  er  im  ,,Don  Quixote"  die  klassische  Art  des 
„Thema  mit  Variationen"  verwendet.  Die  bekanntesten 
Szenen  des  Romans  werden  tonmalerisch  wiedergegeben. 
In  den  beiden  Hauptthemen  werden  der  Ritter  von  der 
traurigen  Gestalt  und  Sancho  Pansa,  sein  Knappe,  charak- 
terisiert. Diese  beiden  Themen  behalten  ihre  Grundzüge 
während  der  ganzen  symphonischen  Dichtung  und  wer- 
den nur  entsprechend  der  Situation  „variiert".  Die  Arbeit 
als  Ganzes  betrachtet,  ist  reich  an  Kleinmalerei,  sehr  inter- 
essant in  der  Kontrapunktik  und  von  überraschender,  glän- 
zender orchestraler  Farbengebung.  Sie  vereinigt  also  alle 
Vorzüge  Straußscher  Musik. 

Das  Orchester  weist  folgende  Besetzung  auf:  Streich- 
instrumente, kleine  Flöte,  zwei  große  Flöten,  zwei  Oboen, 
englisch  Hörn  (Alt-Oboe),  zwei  Klarinetten,  Baßklarinette, 
drei  Fagotte,  Kontrafagott,  sechs  Hörner,  drei  Trom(peten, 
drei  Posaunen,  Tenortuba,  Baßtuba,  Harfe,  Pauken, 
Becken,  große  und  kleine  Trommel,  Triangel,  Tamburin 
und  eine  Windmaschine. 
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Introduktion 

Die  Einleitung  enthält  die  Vorgeschichte  der  Hand- 
lung. Thema  1,  dessen  erster  Takt  einen  Teil  des  Don 
Quixote-Motiv  (4)  bildet,  schildert  den  ritterlichen  Cha- 
rakter des  alten  Spaniers: 
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Thema  2  deutet  auf  die  Hauptpflicht  des  Ritters  hin, 
die  Dame  seines  Herzens  zu  schützen  und  zu  verherr- 
lichen: 
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Thema  3  weist  bereits  auf  Don  Quixote,  auf 
den  verträumten  Menschen,  dem  auch  das  Einfache  un- 
geheuer verwickelt  erscheint.  Die  Dominante  der  vor- 
gezeichneten Tonart  (Takt  3)  und  diese  selbst  (Takt  5) 
werden   durch   ganz   abseitsliegende   Harmonien   erreicht. 
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Don  Quixote  liest  eifrig  in  seinem  Zimmer  die  alten 
Ritterromane  —  weltenfern   (4): 


—     132     — 


I 


4.   Viola 

fc=¥= 


i^ 


tt— ^r 


imm 


^m 


fc^F 


ö 


F 


In  seiner  erregten  Phantasie  gewinnen  die  Gestalten 
Leben:    die    edle,    schöne    Donna,    für    deren  Preis    und 
Ruhm  zu  kämpfen  selbst  mit  dem  Leben  nicht  teuer  genug 
bezahlt  ist  (5): 
5.   Oboe. 
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Den  Ritter  sieht  er,   der  gegen   den  Riesen  kämpft 
(6,  Trompeten  gegen  Tuba): 

6.    Tromp.  (m.  Dämpfer). 
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Um  diese  Erscheinungen  als  Phantasiegestalten  zu 
charakterisieren,  werden  die  betreffenden  Themen  auf  den 
Instrumenten  mit  Dämpfern  gespielt.  Nur  das  Motiv  des 
lesenden  Don  Quixote  erklingt  frei.  Bemerkenswert  ist, 
daß  in  diesem  Werk  die  Tuba  zum  ersten  Male  mit 
Dämpfung  verwandt  wird. 

Immer  mehr  vertieift  sich  Don  Quixote  in  seine  Lek- 
türe  (4  in  den  Violinen  II  und  Bratschen). 
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Wer  sich  doch  auch  so  dem  Minnedienst  hingeben 
könnte!  (5  kontrapunktisch  mit  4) 

Er  liest  von  jenem  stolzen  Ritter  (7),  der  seiner  An- 
gebeteten (8)  sich  opferte  (9)  und  der  er  Leib  und  Seele 
hingab  (10): 

7.    Hörner  (m.  Dämpfer). 
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g.    Solo- Violine  (m.  Dämpfer). 


9.    Hörn.    Vol. 
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Sehr  treffend  ist  die  musikalische  Charakteristik:  das 
dramatische  Motiv  7  wird  in  9  lyrisch  breit  umgedeutet, 
und  in  10  schwebt  nun  erst  der  letzte  Takt  des  Thema 
7  schattenhaft  vorüber. 

Doch  auch  von  büßenden  Rittern  erfährt  Don 
Quixote  aus  seinen  Romanen  (11),  aber  die  kühnen 
Abenteurer  (12)  stehen  seinem  Herzen  näher. 
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11«    Bratschen  (m.  Dämpfer) 
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Alle  diese  seltsamen  Geschichten  verwirren  den  Geist 
des  Junkers  (polyphone  Verschmelzung  der  Themen)  und 
er  gerät  schließlich  auf  den  Einfall,  selbst  als  fahrender 
Ritter  in  die  Welt  zu  ziehen,  Kämpfe  zu  bestehen,  um 
Ruhm  und  Ehre  zu  gewinnen  (13,  Vergrößerung  von  1 
in  Trompeten  und  Posaunen): 

13. 
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13  wird  bis  zum  Schluß  der  Introduktion  verwandt. 
Die  dissonantischen  Akkorde  im  ///  weisen  auf  seinen  festen 
Entschluß  hin,  es  den  Helden  in  seinen  Büchern  gleich 
zu  tun  an  Kraft  und  Mut. 
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Thema 

Don    Quixote,    der    Ritter    von    der    traurigen    Ge- 
stalt (14): 

14.    Solo- Violoncello. 
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Dieses  Thema  in  Moll  ist  mit  1  verwandt  und  ver- 
anschaulicht recht  sinnfällig  die  groteske  Erscheinung 
des  Ritters,  es  wird  auch  im  weiteren  Verlauf  stets  vom 
Violoncello  gespielt. 

Nach  der  Sitte  der  ,, fahrenden  Ritter"  nimmt  Don 
Quixote  auf  seinen  Abenteuerfahrten  auch  einen  „Knap- 
pen" mit,  einen  dumm-schlauen  Bauern,  S  a  n  c  h  o 
P  anz  a  (15): 

15.    Baßklar.    Tenortuba. 
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Das  Thema  charakterisiert  äußerst  eindringlich  eben 
dieses  ,, Dumm-Schlaue",  die  Instrumentation  (Baßklari- 
nette und  Tuba)  färbt  es  ländlich.  Die  übrigen^  Sancho 
betreffenden  Themen  sind  der  Solo-Bratsche  zugeteilt.  Naiv 
und  derb  ist  dieser  „Knappe",  sein  Sinn  und  Sinnen  ist 
nur  auf  das  Reale  gerichtet  (16): 
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16.    Solo-Bratsche. 
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Sancho  ist  geschwätzig  aber  praktisch  und  sein  nüch- 
terner gesunder  Menschenverstand  findet  sich  leicht  mit 
allen  Merkwürdigkeiten  dieses  Lebens  ab,  die  Don  Quixote, 
der  Idealist,  nicht  zu  ergründen  vermag. 

I.  Variation 

Don  Quixote  hat  sich  mit  einer  alten  Rüstung  ge- 
schmückt und  aus  einem  Pappendeckel  eine  Art  Helm  zu- 
recht gemacht.  Ein  altes,  abgedientes  Pferd  wird  zum 
,, Streitroß"  erhoben  und  erhält  den  wohlklingenden  Na- 
men ,,Rosinanteu  (rocin  =  Klepper,  antes  =  früher). 
Sancho,  der  Knappe,  hat  nur  einen  Esel  zur  Verfügung. 
Und  eines  Abends  beginnt  der  Ausritt  der  Beiden  zu  un- 
erhörten Kämpfen   und  Abenteuern    (17). 

17.    Gemächlich. 
Solo-Vcl. 
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Baßklarin. 

Wie  jeder  echte  fahrende  Ritter  hat  auch  Don  Quixote 
eine  Dame,  zu  deren  Ruhm  und  Ehren,  unter  deren  Zeichen 
er  siegen  wird.  Seine  Dame  ist  zwar  nur  ein  Bauern- 
mädchen aus  dem  kleinen  Flecken  Toboso  —  in  seiner 
Phantasie    wächst    sie    zu    einer  Prinzessin,    der   er    den 
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klangvollen    Namen  „Dulcinea    von  Toboso14    beilegt  (18 
aus  5  gebildet): 

18.  ^ 
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Auf  ihrem  Wege  stoßen  die  Beiden  autf  dreißig  bis 
vierzig  Windmühlen  —  für  Don  Quixote  sind  es  ungeheure 
Riesen,  die  er  niedermachen  will,  ,,denn  man  tut  Gott 
einen  wahren  Dienst,  wenn  man  solch  böses  Gezücht  vom 
Erdboden  vertilgt.14  Und  trotz  der  Warnungen  seines  Knap- 
pen sprengt  er  „ein  einzelner  Ritter  gegen  diese  Nichts- 
würdigen44 (Posaunen  und  Tuben)  an.  Ein  leiser  Wind 
erhebt  sich  (Triller  der  Streicher)  und  setzt  die  großen 
Flügel  in  Bewegung  (19). 


19.    Tromp.  Tuben.  Fag. 
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Der  Ritter  bohrt  seine  Lanze  in  einen  Flügel,  den 
der  Wind  mit  großer  Gewalt  herumdreht:  Roß  und  Reiter 
werden  in  die  Höhe  gehoben  und  übel  zugerichtet  weit 
hinaus  in  die  Ebene  geschleudert!  Klagend  ruft  er  den 
Namen  der  Gebieterin  seines  Herzens  (18). 


Doch 

Quixote  (20): 

20.  vci. 


II.  Variation 

ungebrochen    ist    der  Mut    des    tapferen  Don 
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Ein  neues  schweres  Abenteuer  steht  bevor,  vor  dem 
Sancho  auch  vergeblich  warnt  (21): 
21.    Hbl.         
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Von  zwei  Seiten  erheben  sich  große  Staubwolken,  sie 
hüllen  offenbar  zwei  feindliche  Heere  ein,  die  hier  sich  an- 
greifen werden  —  zwei  Schaf-  und  Hammelherden  sind  es, 
die  den  Staub  aufwirbeln  (Triller  und  Tremolo  der 
Streicher).  Deutlich  hört  man  ihr  Blöken  (Blechinstru- 
mente mit  Dämpfung)  und  die  Rufe  der  Hirten  (02): 
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Don  Quixote  ist  aber  so  fest  überzeugt,  daß  er  das 
Heer  des  ,, großen  Kaisers  Alifanfaron"  vor  sich  hat,  daß 
selbst  Sancho  einen  Moment  es  glaubt.  Wild  stürzt  sich 
der  Ritter  von  der  traurigen  Gestalt  in  die  „Feinde"  und 
richtet  mit  seinen  Streichen  (23)  ein  fürchterliches  Blut- 
bad unter  den  Schafen  und  Hammeln  an. 
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in.  Variation 

„Gespräche,  Fragen,  Forderungen  und  Sprichwörter 
Sanchos,  Belehrungen,  Beschwichtigungen  und  Ver- 
heißungen Don  Quixotes".  So  überschreibt  Strauß  die 
III.  Variation.  Die  Gespräche  zwischen  Don  Quixote 
und  Sancho  bilden  einen  sehr  wesentlichen  Teil  des  Ro- 
mans des  Cervantes.     Ein  kühnes  Unterfangen,  Gespräche 
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bestimmten  gedanklichen  Inhalts  in  Musik  zu  setzen.  Es 
muß  aber  zugegeben  werden,  daß  dies  dem  Tondichter 
durch  geschickte  Themen  Verarbeitung  gelungen  ist,  so 
weit  es  überhaupt  mit  den  Mitteln  der  Musik  möglich 
gemacht  werden  kann.  —  Sancho  möchte  gern  den  Zweck 
des  ,, fahrenden  Rittertums41  erfahren,  denn  bis  jetzt  hat 
es  ihnen  noch  nichts  als  Unannehmlichkeiten  und  Schläge 
eingebracht  (15).  ,,Ruhm  und  Ehreu  (1),  lautet  die  Ant- 
wort Don  Quixotes.  Was  bedeutet  das  dem  Bauern!  (16) 
Er  ist  mitgezogen,  weil  der  Ritter  versprochen  hat,  ihn 
zum  Statthalter  einer  zu  erobernden  ,, Insel'1  zu  machen. 
Und  jetzt  fürchtet  er,  um  seinen  Lohn  zu  kommen. 
Don  Quixote  sucht  ihn  zu  beschwichtigen  (14):  er 
selbst,  der  Ritter,  sei  ja  bis  jetzt  leer  ausgegangen,  aber 
die  Zukunft  werde  sie  sicher  beide  reich  entschädigen. 
Sancho  beruhigt  sich  aber  nicht  (15),  im  Gegenteil,  er 
setzt  seinem  Herrn  eindringlich  zu,  ihm  doch  Bestimmtes, 
Zahlenmäßiges  anzugeben,  was  für  ihn  bei  diesen  Helden- 
fahrten herauskommen  würde   (24): 

24.    Solo-Bratsche. 
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Er  wird  immer  erregter  (25) 
25. 
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und  sucht  seinem  Herrn  das  ,, Zwecklose44  seines  Taten- 
drangs zu  beweisen  (26): 
26. 
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Sanchos  Weisheiten  sind  natürlich  recht  wohlfeiler 
Art  (27): 

27.     . 
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Da  aber  seine  Redereien  gar  kein  Ende  nehmen  (28) 
28.  ' 
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unterbricht  ihn  Don  Quixote  heftig   (29) 


ff  sehr  heßig      ^^ 
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Doch  Sancho  gibt  nicht  nach  (30)  und  es  entspinnt 
sich  ein  äußerst  lebhafter  Wortstreit  zwischen  Herrn  und 
Diener: 

30.    Hörner. 


Endlich  bringt  ein  Machtwort  des  Ritters  den  Knap- 
pen zum  Schweigen  (13).     Und  nun  erzählt  Don  Quixote 
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in  prächtigen  Worten  (Fis  dur-Satz),  was  ihm  noch  be- 
vorstehen wird.  Er  wird  an  den  Hof  des  Monarchen  kom- 
men, um  als  ,, Blume  der  Ritterschaft14  (31,  idealistisches 
Motiv  des  Ritters)  mit  höchsten  Ehren  empfangen  zu 
werden. 

'  31.    Sehr  ausdrucksvoll. 
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Dann  wird  der  König  ihm  seine  „Infantin-Tochter" 
zuführen,  die  natürlich  in  heißer  Liebe  zu  ihm  entbrennt 
(18  im  Zwiegesang  mit  31).  Und  dann  wird  auch  der 
Schildknappe  (5)  belohnt  und  mit  der  Zofe  der  Infantin 
vermählt  werden.  Als  aber  Sancho  wieder  mit  neuen 
Fragen  beginnen  will,  weist  ihn  Don  Quixote  unwillig  zur 
Ruhe  (32). 

32. 


IV.  Variation 

Und  Don  Quixote  (17)  zieht  weiter,  mit  ihm  sein  nun 
schweigender  Knappe.  Da  kommt  ihnen  von  einem  Hügel 
eine  Schar  weißgekleideter  Büßer  entgegen,  die  eine 
Prozession  mit  Gebeten  und  Bußübungen  abhalten,  um 
Gottes  Barmherzigkeit  herabzuflehen.  Sie  führen  ein  in 
Frauenkleider  gehülltes  Bild  mit  sich  (33): 
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Don  Quixote  ist  sofort  überzeugt,  daß  ihm  ein  neues, 
geheimnisvolles  Abenteuer  bevorsteht,  ihm  erscheinen  diese 
Harmlosen  als  freche  Räuber,  die  eine  vornehme  Dame 
mit  Gewalt  fortschleppen.  Der  tapfere  Held  stürzt  sich 
sofort  auf  die  Büßer  (34): 
34. 
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Doch  diese  Leute  —  Bauern  aus  der  Umgegend  —  sind 
durchaus  nicht  gesonnen,  im  Interesse  des  „fahrenden 
Rittertums11  ihr  Leben  zu  opfern  (35): 
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Der  eine  Träger  des  Bildes  schlägt  Don  Quixote 
mit  einer  Stange  so  wuchtig  auf  die  Schulter,  daß  dieser 
wie  tot  zu  Boden  fällt  (gehaltenes  tiefes  D).  Sancho  eilt 
hinzu  und  wirft  sich  unter  lautem  Jammern  über  die 
„Leiche"  seines  Herrn  (36): 


36.    Tuba.  Baßklar. 
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Dpn    Quixote    erwacht    aus    tiefer    Ohnmacht    (37) 
37. 
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Groß  ist  die  Freude  des  getreuen  Knappen,  daß  sein 
Gebieter  noch  lebt  (38): 

38.    Lebhaft  u.  lustig. 
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Auch  dieses  Abenteuer  ist  glücklich  überstanden,  und 
beruhigt  legt  sich  Sancho  zum  Schlafen  nieder   (39): 
39.  . . 
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Kontrafagott 

V.  Variation 

Aber  Don  Quixote  hält  getreu  der  Sitte  der  fahren- 
den Ritter  nächtliche  Waffenwache:  Seufzer,  Bitten  und 
Beteuerungen  sendet  er  in  die  Ferne  hin,  zu  Dulcinea,  der 
Dame  und  der  Herrin  seines  Herzens  (40): 

40. 
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Leise  wehen  sanfte  Winde  (Kadenz  der  Harfen  und 
Violinen).  Immer  größere  Sehnsucht  ergreift  den  Ritter 
von  der  traurigen  Gestalt.  Und  in  weinende  Wehmut 
klingen  seine  Seufzer  aus. 
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VI.  Variation 

Die  Leidenschaft  Don  Quixotes  ist  so  stark  geworden,, 
daß  er  sich  auf  den  Weg  nach  Toboso  macht,  um  seine- 
Königin  Dulcinea  zu  sehen  und  ihren  Segen  zu  empfangen. 
Noch  nie  hat  er  die  Züge  der  erträumten  Geliebten  er- 
blickt. Sancho  erhält  den  ehrenvollen  Auftrag,  Dulcinea 
von  dem  ergebenen  Wunsch  ihres  untertänigsten  Ritters 
zu  unterrichten.  Don  Quixote  selbst  will  im  Gehölz  ver- 
borgen der  ersehnten  Antwort  harren.  Sancho  ist  über- 
zeugt, daß  diese  Dulcinea  nicht  vorhanden  und  deshalb 
auch  nicht  aufzufinden  ist.  Er  kommt  also  auf  die  Idee, 
ein  gerade  auf  einem  Esel  vorüberreitendes  ziemlich  häß- 
liches Bauernmädchen  als  die  Gesuchte  auszugeben   (41). 

41.    Schnell. 


Oboen. 


Don  Quixote  ist  fassungslos:  das  soll  Dulcinea  sein,, 
diese  Bäuerin  mit  dem  plumpen  Gesicht  und  der  platten 
Nase!  (42  aus  2  gebildet): 


42.   Solo-Vci. 


Doch  Sancho  bleibt  fest  bei  seiner  Behauptung  (43) 
und  beugt  ehrfürchtig  sein  Knie  vor  der  Gebieterin  seinem 
Herrn: 
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So  bleibt  dem  Ritter  nur  übrig,  seine  Verblendung 
für  das  Werk  eines  Zauberers  zu  halten,  der  ihn  verhin- 
dert, die  von  seinem  Knappen  laut  gerühmten  Schönheiten 
und  Vollkommenheiten  Dulcineas  zu  sehen  (3).  Indessen 
ist  das  Bauernmädchen,  ziemlich  erbost  über  das  seltsame 
Gebaren  dieser  beiden  merkwürdig  ausschauenden  Men- 
schen, ihren  Augen  entschwunden. 


VII.  Variation 

Einen  lustigen  Streich  haben  sich  einige  erlauchte 
Damen  mit  dem  abenteuersüchtigen  ,, fahrenden  Ritter" 
ausgedacht.  Er  soll  einen  Kampf  mit  einem  gewaltigen 
Riesen  bestehen,  der  viele  tausend  Meilen  entfernt  haust. 
Das  hölzerne  Pferd  Clavilenno  wird  ihn  und  seinen  Knap- 
pen mit  Windeseile  durch  die  Luft  zu  dem  Aufenthalts- 
ort des  Riesen  führen.  Sie  besteigen  beide  den  ,,  Clavilenno" 
und  müssen  sich  die  Augen  verbinden  lassen.  Das  Pferd  bleibt 
natürlich  stehen,  aber  die  launige  Gesellschaft  erweckt  in 
den  beiden  die  Vorstellung,  daß  sie  in  den  Lüften  schweben: 
man  bläst  ihnen  mit  gewaltigen  Blasebälgen  Wind  in 
die  Seiten  (chromatische  Flötengänge,  Harfenpassagen, 
Paukenwirbel,  Windmaschine).  Und  Don  Quixote  und 
Sancho  glauben  wirklich,  daß  sie  hoch  über  den  Wolken 
fliegen  (44  Don  Quixote,  45  Sancho): 
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45.     ^ ±   +   £     , 
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Plötzlich  ein  Ruck  —  sie  fühlen  sich  wieder  auf  der 
Erde  (Fermate  D  im  Fagott),  die  sie  nie  verlassen  haben. 

Die  „Illusion"  wird  von  Strauß  sehr  glücklich  dadurch 
ausgedrückt,  daß  während  der  ganzen  Variation  die  Kon- 
trabässe ein  Tremolo  auf  demselben  Ton  ausführen. 


VIII.  Variation 

Auf  seinen  Abenteuerfahrten  gelangt  Don  Quixote  an 
das  Ufer  des  Ebro.  Dort  findet  er  an  einen  Baum  gebunden 
einen  kleinen  Nachen  ohne  Ruder.  Sofort  kommt  ihm  der 
Einfall,  daß  diesen  Kahn  ein  Ritter  gesendet  hat,  der 
sich  in  großer  Not  befindet  und  erwartet,  daß  man  ihm 
Hilfe  bringe.  Der  Nachen  führt  den  Hilfsbereiten  mit  un- 
glaublicher Schnelligkeit  an  die  Stätte  des  Kampfes  — 
so  steht  es  in  den  Ritterbüchern.  Don  Quixote  und  nach 
einigem  Zögern  auch  Sancho  besteigen  das  Fahrzeug  und 
bald  befinden  sie  sich  mitten  auf  dem  Strome  (wogende 
Tonfiguren  der  Celli,  Bässe  und  tiefen  Holzinstrumente). 
Der  Ritter  ist  wie  stets  siegessicher  (46). 

46.    Solo-Viol.    Oboe. 
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Da  bemerken  sie  mitten  im  Wasser  einige  Schiffs- 
mühlen, die  Don  Quixote  für  eine  Festung  hält;  die 
Müllersknechte  scheinen  ihm  Teuifel  und  Zauberer  zu  sein. 
Schon  droht  der  Strudel  der  Mühlräder  den  Nachen  zu 
ergreifen  und  die  Knechte  versuchen  mit  Stangen  die  Ge- 
fahr abzuwenden.  Aber  es  ist  zu  spät,  das  Boot  schlägt 
um,  und  nur  der  Hilfe  der  ,, Teufel14  haben  Ritter  und 
Knappe  es  zu  verdanken,  daß  sie  von  diesem  Abenteuer 
mit  dem  Leben  davonkommen.  Ganz  durchnäßt  werden 
sie  ans  Ufer  gebracht  (47  Don  Quixote,  48  Sancho). 

47.    Vcl.  Basso. 
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48.    Tenortuba.  Bratsche. 
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pizz. 

Aus   tiefem   Herzen   dankt   Sancho   den   Himmel   für 
seine  Rettung  („Religioso"). 


IX.  Variation 

Und    wieder    stürmt  Don   Quixote    auf    neue   Aben- 
teuer aus. 


49.    i.  vioi. 
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Bratschen.     Vcl. 


Zwei  friedliche  Mönche  auf  Maultieren  kreuzen  seinen 
Weg  (50): 
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p  Fag. 

Auch  in  diesen  harmlosen  Leutchen  sieht  Don 
Quixote  zwei  Zauberer.  Mit  eingelegter  Lanze  stürmt  er 
auf  sie  ein  und  schlägt  sie  siegreich  in  die  Flucht. 


X.  Variation 

Der  Baccalaureus  Samson  Garrasco  stammt  aus  dem 
Heimatdorf  Don  Quixotes.  Er  hat  sich  vorgenommen, 
den  ehemaligen  Freund  von  seinem  Wahn  zu  heilen.  Als 
„Ritter  vom  blanken  Mond11  fordert  er  den  „Ritter  von 
der  traurigen  Gestalt"  zum  Zweikampf  heraus,  unter  der 
Bedingung,  daß  Don  Quixote,  wenn  er  besiegt  würde, 
auf  weitere  Abenteuer  verzichten  und  sich  auf  ein  Jahr 
in  sein  Dorf  zurückziehen  müsse.  Der  ist  von  der  geheim- 
nisvollen Art  des  Ritters  mit  dem  geschlossenen  Visier  be- 
troffen, aber  im  Vertrauen  auf  seine  Kraft  geht  er  auf  den 
Kampf  ein  (51): 

51.   Pos. 
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Bratsche.    Vcl. 

Der  Gegner  stürmt  mit  aller  Macht  auf  Don  Quixote 
ein  (52): 

52.  bi. 
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—  und  der  „Ritter  von  der  traurigen  Gestalt11  liegt  besiegt 
am  Boden.  So  muß  er  nun  allen  weiteren  Abenteuern 
entsagen,  er  hat  sein  Ehrenwort  gegeben.  Tieftraurig 
begibt  sich  Don  Quixote  auf  den  Heimweg  nach  seinem 
Dorfe  (kontrapunktische  Verwebung  seiner  Themen),  wäh- 
rend dem  Knappen  Sancho  dieses  Ende  der  wilden  Fahr- 
ten durchaus  erwünscht  ist.  Der  tapfere  Ritter  will  nun 
als  Schäfer  sein  Leben  beschließen  (22)  und  in  der  Natur 
Frieden  suchen  für  das  verloren  gegangene  Glück  seines 
Heldentumes.  Doch  die  erzwungene  Muße  hat  heilsame 
Wirkung.  Don  Quixotes  Verstand  wird  wieder  ,,hell  und 
klar  und  frei  von  den  Schatten  der  Unvernunft41  (aufwärts 
geführte  Holzbläserakkorde). 


Finale 

Don  Quixote  ist  wieder  im  Dorfe  bei  den  Seinen, 
die  ihn  sorgsam  pflegen;  er  ist  völlig  geheilt  von  seinem 
Wahn  und  sieht  das  nüchterne  Leben  nüchtern  wie  es  ist, 
—  nicht  mehr  im  Spiegel  der  Ritterbücher  (53): 

53.  Fag.  ^  -^ 
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Er  liegt  auf  dem  Totenbette  und  überblickt  noch  ein- 
mal sein  Leben  (1,  2,  3).  Es  hat  ihn  betrogen,  denn  seine 
Träume  sind  nicht  in  Erfüllung  gegangen.  Er  hat  das 
Schicksal  eines  Narren  gehabt,  denn  er  konnte  sein  Wollen 
nicht  in  die  Formen  seiner  Zeit  einstellen.  Die  Tragödie 
des  Idealisten. 

Herwarth  Waiden 


9 

Ein  Heldenleben 

Tondichtung  für  großes  Orchester 
op.  40 


,m  Heldenleben  will  der  Komponist  in  seiner  Tondichtung 
»musikalisch  veranschaulichen.  Eine  Heldengestalt  ist  es, 
die  Beethoven  bei  der  Konzipierung  seiner  Coriolan- 
Ouvertüre  im  Sinne  hatte,  eine  Heldengestalt  inspirierte 
Wagner  und  Liszt  zu  ihren  Faustmusiken,  —Heldengestalten 
auch  schwebten  Richard  Strauss  vor  bei  der  Niederschrift 
seines  „ Macbeth B,  seines  »Don  Juan*,  seines  »Don  Quixote". 
Das  vorliegende  Orchesterwerk  hat  nun  nicht,  wie  jene 
anderen,  eine  bestimmte  heroische  Figur  zum  Gegenstand; 
der  Begriff  des  Helden  erscheint  in  diesem  Stücke  vielmehr 
wesentlich  weiter  gefasst,  das  Thema  freier  behandelt.  Mensch- 
liches Heldentum  im  allgemeinen  ist  es,  was  hier  durch 
das  Mittel  der  Tonsprache  charakterisiert  erscheint.  Der 
Komponist  stellt  eine  Idealfigur  hin,  an  welcher  sich 
die  Zeichen  menschlicher  Kraftund  Grösse  offenbaren, 
und  veranschaulicht  in  einigen  mit  grosser  Leben- 
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digkeit  geschilderten  Episoden  charakteristische 
Äusserungen  des  Heldentums  jener  Idealfigur.  In- 
wieweit diese  moderne  „Eroica"  von  dem  klassischen  Helden- 
gedicht Beethovens  der  ganzen  Art  und  Anlage,  der  Grund- 
idee nach  verschieden  ist,  ist  damit  schon  angedeutet. 

Eine  reiche  Fülle  musikalischer  Gedanken  hat  Richard 
Strauss  zur  Verwirklichung  seiner  künstlerischen  Absicht 
verwendet.  Die  plastische  Form  dieser  Gedanken,  ihre  unge- 
wöhnliche Ausdruckssicherheit,  ihre  sinnvolle,  mit  vollendeter 
Meisterschaft  ausgeführte  kontrapunktische  Verarbeitung,  die 
aparte  Harmonik  und^nicht  zum  letzten  die  bei  einem  Richard 
Strauss  selbstverständliche  Farbenpracht  der  Instrumentation, 
—  alles  dies  zeichnet  die  „  Heldenleben  "-Partitur  in  mindestens 
dem  gleichen  Grade  aus,  wie  die  übrigen  grossen  Orchester- 
werke des  Autors  dadurch  ausgezeichnet  sind.  Was  die  Plastik 
der  Themen  anlangt,  so  nimmt  dieses  op.  40  sogar  eine  her- 
vorragende Stellung  den  meisten  übrigen  Strauss'schen  Werken 
gegenüber  ein.  Zu  diesem  Vorzug  gesellt  sich  ein  anderer, 
n:cht  weniger  wichtiger,  der  die  Verständlichkeit  des  Ganzen 
wesentlich  erleichtern  hilft :  die  einfache,  leicht  zu  übersehende 
Disposition  des  Werkes.  Wohl  ist  das  letztere  im  grossen 
Stile  angelegt  und  im  einzelnen  breit  ausgesponnen;  aber 
klare  und  bestimmte  Einschnitte  grenzen  die  verschiedenen 
Teile  der  Komposition  in  einer  Weise  genau  und  deutlich  ab, 
dass  mit  der  Angabe  des  poetischen  Inhalts  dieser  Teile  für 
jeden  Empfänglichen  schon  der  notwendigste  Hinweis  für  die 
vom  Komponisten  gewünschte  Auffassung  des  Stückes  ge- 
geben ist. 

Die  „Heldenleben "-Partitur  gliedert  sich  in  sechs  Haupt- 
abschnitte. Im  ersten  wird  zunächst  die  Gestalt  des  Hel- 
den (A)  fixiert,  das  hauptsächlichste  thematische  Material 
gegeben,  welches  die  verschiedenen  Seiten  seiner  Erscheinung 
charakterisiert.  Darauf  tritt  der  Held  in  Beziehung  zur 
Aussenwelt.  Es  thut  sich  zunächst  der  Gegensatz  von  Held 
und  Menschen  (B),  Menschen  kleinlicher,  neidiger  Art,  auf, 
«nn  Bild  voll  harter,   greller  Farben,   dem  als-  versöhnendes 
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Gegenstück  alsbald  eine  reizvolle  Szene  folgt,  welche  den 
Helden  im  Banne  der  Liebe  (C)  darstellt.  Eufe  zur 
Schlacht  machen  dem  Idyll  ein  Ende,  es  erscheint  der  Held 
auf  der  Walstatt  (D).  Dem  durch  glorreich  erfochtenen 
Sieg  abgeschlossenen  äusseren  Kampf  folgt  eine  Periode  der 
Bethätigung  auf  geistigem  Gebiete,  ein  Blühen  und  Eeifen 
(E)  edler  Gedanken  und  grosser  Pläne,  eine  friedvolle  Zeit  des 
inneren  Ausbaues.  Vor  der  Welt  Hass  und  Unverstand  zieht 
sich  der  Held  schliesslich  resigniert  zurück  in  die  Einsam- 
keit der  Natur;  Erinnerungen  an  Kampf  und  Krieg,  an 
Liebe  und  Lebensfreude  durchziehen  die  Träume  seiner  letzten 
Tage  (F).  —  Über  das  motivische  Material,  welches  zur  ton- 
dichterischen Ausgestaltung  dieses  Ideengangs  benutzt  wurde 
und  die  Art  seiner  Verwertung,  soll  nachfolgend  in  Kürze 
einiges  angedeutet  werden. 

Das  Orchester,  welches,  dem  poetischen  Vorwurfe  ent- 
sprechend, in  manchen  Partien  seinen  Schwerpunkt  in  den 
—  nebenbei  in  diesem  Werke  mit  geradezu  beispielloser  Kühn- 
heit und  Virtuosität  behandelten  —  Bläsern  besitzt,  ist  fol- 
gendennassen besetzt: 

Drei  grosse  Flöten,  kleine  Flöte,  drei  Oboen,  engl.  Hörn 
(auch  vierte  Oboe),  eine  Klarinette  in  Es,  zwei  B-Klarinetten, 
Bassklarinette  in  B,  drei  Fagotte,  Kontrafagott,  acht  Hörner, 
zwei  Trompeten  in  Es,  drei  B-Trompeten,  drei  Posaunen, 
Tenor-  und  Basstuba,  Pauken,  kleine  Militärtrommel,  grosse 
Rührtrommel,  Becken,  grosse  Trommel,  zwei  Harfen  und 
Streichquintett. 


A.  Der  Held. 

Ohne  jede  Einleitung,  mit  dem  ersten  Takte  setzt  das 
breite,  16  Takte  umfassende  Hauptthema  des  Stückes  (1)  ein; 
es  wird  von  Hörn,  Bratsche  und  Violoncello  vorgetragen,  denen 
sich  im  achten  Takte  die  Violinen  anschliessen.    So  lautet  es : 


Strauss  ^ 
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Es  giebt  ein  Abbild  der  Gesamterscheinung  des  Helden; 
die  Merkmale  genialer  Naturen,  „Wurzelgeftihl  und 
Schwungkraft"  (la  und  b,  sowie  auch  d)  sind  seine  vor- 
nehmsten, fundamentalen  Eigenschaften.  Sein  Schritt  ist  stolz 
und  fest  (lc),  ehern  sein  trotziger  Wille  (le).  —  Der  Kern- 
und  Angelpunkt  dieses  Themas  liegt  in  den  ersten  vier  Takten; 
sie  werden  im  unmittelbaren  Anschluss  an  die  zitierten  sechs- 
zehn Takte  noch  einmal  wiederholt,  dann  erscheinen  drei  weitere 
Themen,  beziehungsreich  miteinander  verschlungen: 
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Diese  Themen  weisen  auf  gewisse  Seiten  des  Helden- 
charakters hin,  welche  sich  in  der  Folge  besonders  bedeutungs- 
voll ausprägen,  es  sind:  Reichtum  der  Fantasie  (2),  Wärme 
und  Spannkraft  des  Gefühls  (3),  verbunden  mit  Leichtigkeit 
der  Bewegung  (4),  deren  Tendenz  stets  die  des  Aufwärts- 
strebens  ist,  und  welche  bewirkt,  dass  sich  unbeugsamer  Eigen- 
wille statt  in  unmutig  trotziger  (le),  gegebenenfalls  auch  in 
elastisch  kraftvoller  Form  äussert  (4  a). 

In  reicher  kontrapunktischer  Arbeit  werden  diese  Themen 
nun  mit  einander  verwoben  und  in  mannigfachster  Weise  zu 
einander  in  Beziehung  gesetzt.  Es  kommt  zu  einer  pracht- 
vollen Steigerung,  als  deren  Gipfelpunkt  la  in  Posaunen, 
Tuben  und  Trompeten  erscheint;  unmittelbar  darauf  endigt 
der  erste  Abschnitt  im  fff  mit  dem  Dominantseptimenakkord 
der  Haupttonart  Es-dur. 

B.  Des  Helden  Widersacher. 

Der  Held  ist  unter  die  Menschen  getreten,  unter  die 
Masse  der  Vielen,  denen  es  nicht  nur  an  Kraft  gebricht,  selbst 
gros3  zu  sein,  sondern  auch  an  Fähigkeit,  Grosses  zu  begreifen. 
Sie  können  nur  mäkeln  und  nörgeln ;  alles,  was  über  sie  hinaus- 
ragt, ist  ihrer  giftigen,  ätzenden  Kritik  verfallen  (5). 
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Sehr  scharf  und  spitzig. 


etc. 


Sie  können  sich  nicht  genug  thun  im  Verhöhnen  und  Karri- 
kieren  (6  a  und  b). 
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Scharf  und  spitzig. 

Der  Boden,   auf  dem  solcherlei  Verständnislosigkeit  und  An- 
feindung erwachsen  konnte,  ist  deutlich  gekennzeichnet  durch: 

6  c. 
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Gegen  diese  Angriffe  unebenbürtiger  Gegner  erscheint  der 
Held  fast  machtlos.  Wie  mit  zagem  Mute  steigt  Motiv  la 
nach  Moll  übertragen  in  dieser  Form  auf: 


7  a. 
CB.  Vcl.  B.-Cl. 
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eine  scheu  sich  windende  Figur  (7b)  schliesst  sich  an,  die  in 
Verbindung  mit  der  düsterblickenden  Synkopenbegleitung  in 
Hörnern  und  Fagotten  der  ganzen  Stelle  den  Charaktetf  des 
Bedrücktseins  verleiht. 


7  b. 
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etc. 


Durch  die  beschwingte  Figur  ld  wird  dann  eine  kurze 
Steigerung  herbeigeführt;,  deren  Fortgang  indessen  das  wüste 
Geschwätz  der  Themen  5  und  6  vereitelt.  Erst  bei  noch- 
maligem, mit  grösserem  Nachdruck  betriebenem  Versuch  ge- 
lingt es,  die  faden  Gegner  mit  leichtem  Schwung  (4a)  ab- 
zuschütteln. —  Kaum  ist  dies  geschehen,  da  tritt  eine  ganz 
neue  Gestalt  auf  den  Plan: 


C.  Des  Helden  Gefährtin. 


8.   Solo-Violine 


■flfe 


Es  ist  eine  gar  anmutige  Erscheinung.  Aber  dem  stür- 
mischen Nahen  des  Helden  (4a)  begegnet  sie  abweisend;  so 
leicht  ist  Liebe  nicht  zu  erringen.  Auch  seinem  stolzen  Selbst- 
bewusstsein  (9)  beugt  sie  sich  nicht. 


9.   CB.  Vcl.  Hrn. 
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Bald  heuchlerisch  schmachtend,  bald  lustig  und  kapriziös,  bald 
gar  zornig  weicht  sie  ihm  aus,  bis  endlich  dem  demütigen 
Sichneigen  des  Helden: 
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10.  CB.  Vcl.  Fag. 
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pp.  Zart  und  ausdrucksvoll. 

liebevolles  Gewähren  zum  Lohn  wird.  Nun  entwickelt  sich 
ein  poesiereiches  Liebesduett,  in  welchem  die  Motive  8  und  10 
zunächst  dominieren.  Ihnen  schliesst  sich  ein  zuerst  von  der 
Oboe  vorgetragenes  (vorher  von  der  Solovioline  schon  ange- 
deutetes) Thema  an: 

11.   Oboe  ^~ 
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eine  weiche,  verklärende  Melodie   in   den  Violinen  krönt   die 
Entwickelunsr : 
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und  der  holde  Bund 
scheint  besiegelt: 


IIb.    Ob. 
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Wie  zur  Herstellung  des  idealen  Oleichgewichts  steigt  in  den 
Bässen  zart  betont  Motiv  la  in  der  Rhythmisierung  wie  in  7a, 
aber  nach  Dur  übertragen,  auf.  Ganz  wie  von  fern  tönt  das 
Geschrei  und  Gezanke  der  Welt  (5,  6a,  b  und  c)  in  dies  Idyll,, 
ohne  es  jedoch  zerstören  zu  können. 

Ein  anderes  klingt  da  plötzlich  gleichfalls  aus  der  Ferne 
herüber,  und  nun  ist's  mit  den  Minuten  stillen  Glückes  vorbei. 
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D.  Des  Helden  Walstatt. 

Trompetengeschmetter  ruft  zur  Feldschlacht: 


12. 

Tromp.  hint.  der  Scene 
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Kühnheit  und  Mut  regen  sich  in  der  Brust  des  Helden.  Ein 
zweites  Mal  ertönt  die  kriegerische  Fanfare.  Er  zieht  hinaus 
siegesfroh  und  hoffnungsfreudig.  Ein  herrlich  Panier  sieht  er 
vor  sich  schweben  (8),  das  seinen  Mut  schwellen  macht.  Schon 
naht  der  Feind.  Unter  Waffengeklirr  und  Trommellärm  be- 
tritt er  den  Plan, 


13.      Tromp.  >  >  > 
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alsbald  einen  Hagel  von  Geschossen  (14)  entsendend: 
U.    Fl.    &£:' 
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Die  Entwickelung  des  nun  folgenden  Kampfes,  eines  der 
glänzendsten  Bilder  dieser  Art,  die  je  in  der  Musik  versucht 
wurden,  ist  unschwer  zu  überblicken.  Dem  durch  Thema  13 
bezeichneten  Feinde,  dessen  Gegnerschaft  etwas  Verwandtes 
mit  der  des  durch  Thema  5  charakterisierten  Widersachers 
besitzt,   tritt  der  Held  gegenüber,    dessen  Gestalt   durch   aus 
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Thema  1  entnommene  Motive  (namentlich  Motiv  la  und  c> 
deutlich  veranschaulicht  ist.  Und  im  wildesten  Waffenlärm 
und  aus  dem  Wirrsal  der  wogenden  Schlacht  leuchtet  immer 
wieder  die  begeisternde  Erscheinung  der  Bannerträgerin  (8) 
hervor. 

Endlich  ist  der  Gipfelpunkt  des  Kampfes  erreicht.  Mit 
grosser  Energie  und  eiserner  Kraft  holt  der  Held  zum  letzten 
Schlage  aus  (4a),  der  Feind  liegt  am  Boden,  der  Sieg  ist 
endgiltig  errungen: 

15.  T 

Viol.  Hr.  Tr.  Pos.  Tb.     :£ 


^pLk,^-- 


tr 


<m 


Eb= 


-&— 


S- 


etc. 


r 


Stolz  und  kraftvoll  erscheint  nun  Thema  1,  dem  sich  das 
der  Liebe  (11)  innig  verbindet.  Nach  einem  glanzvollen  Auf- 
stieg zum  Abschluss  in  Es-dur  (fff)  leiten  Thema  8,  2  und  4 
zu  einem  breiten  Siegesgesang  über,  dessen  Hauptthema  anhebt* 


16.  Viol.  Ob 
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espress. 

Wir  erblicken  den  Helden  im  beglückenden  Vollgefühl  der 

Kraft,   des   äusseren  und  inneren  Reichtums,    der   zu  neuen 

Thaten  drängt.     Schon  keimen  neue  Pläne  in  ihm.     Da  fällt 

splötzlich   sein  Blick   auf  die  Aussenwelt,  —  hat  sie  Teil   an 

seinem  Glück,  seinem  Wollen  und  Thun? —  — 

Kalt  und  interesselos  steht  sie  da  (Motiv  6  c  mit  stumpfen 
Paukenschlägen  dazu),  sie  aus  ihrer  Verstocktheit  aufzurütteln 
gelang  nicht.   Beschwichtigend  und  ablenkend  winkt  das  Motiv. 
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und    der  Unmut  wird 
im  Aufwallen  erstickt. 


E.  Des  Helden  Friedenswerke. 

Der  nun  folgende  Abschnitt,  zu  dessen  Beginn  Thema  4, 
gewissem» assen  als  Grundlage,  erscheint,  ist  eine  Versinnbild- 
lichung des  Wirkens  und  Schaffens  auf  geistigem  Gebiete,  des 
seelischen  Wachsens  und  Ausreifens.  Der  Komponist  bedient 
sich,  um  dieser  Idee  musikalischen  Ausdruck  zu  geben,  einer 
ganzen  Reihe  von  Reminiszenzen  aus  seinen  eigenen  Werken, 
die  er  mit  kunstreicher  Kontrapunktik  zu  einem  üppigen 
Klangbilde  verwebt.  Einen  farbenschönen  Strauss  thematischer 
und  motivischer  Blüten  aus  seinen  Tondichtungen  „Don  Juan*, 
„ Macbeth a,  „Tod  und  Verklärung",  „Till  Eulenspiegels  lustige 
Streiche",  „Also  sprach  Zarathustra",  „DonQuixote",  aus  seinem 
Musikdrama  „Guntram"  und  aus  einem  seiner  wertvollsten 
Lieder  („Traum  durch  die  Dämmerung")  bietet  er  dar,  seine 
künstlerische  Absicht  damit  in  ebenso  einfacher  wie  eigen- 
artiger Form  erreichend.  — 

F.  Des  Helden  Weltflucht  und  Vollendung. 

Abermals  schweift  der  Blick  des  Helden  hinaus.  Findet 
sein  Thun  jetzt  Widerhall?  —  — 

Kalt  und  interesselos  steht  die  Welt  da  (6  a)  wie  zuvor. 
Versuche,  ihn  liebevoll  abzulenken  (17),  verfangen  zunächst 
nicht.  Die  Figur  des  Trotzes  und  des  Zornes  (le)  gewinnt 
die  Oberhand.  Aber  bald  gehen  die  Wogen  der  wild  auf- 
brausenden Empfindungen  zurück  und  es  folgt  ein  Zustand 
stiller  Resignation. 
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Schalmeienklang,  welcher  sich  einer  Umbildung  von  la 

anschliesst : 

18.    Engl.  Hörn. 


Bl- 


itzt 


g^==9j=^rr^ 


—  -#- 


etc. 


deutet  an,  dass  dem  Helden  in  der  Ruhe  des  Landlebens  ein 
friedlich  Asyl  geworden  ist.  Der  Friede,  der  ihm  sonst  nur 
in  flüchtigen  Momenten  zu  Teil  ward,  nimmt  ihn  jetzt  ganz 
unter  seine  Fittiche: 


19.     Viol 


(Siehe  auch  Nr.  IT.)      etc. 


Das  Brausen  und  Rauschen  der  Natur,  die  ihn  umgiebt, 
das  Gekrächz  der  Raben,  das  Heulen  des  Sturmes  erinnert 
ihn  an  Zeiten  des  Kampfes  (Thema  13  in  der  Trompete),  doch 
auch  selige  Stunden,  die  er  genossen,  ziehen  an  seinem  Geiste 
vorüber  (8  in  der  Solovioline  und  IIa)  und  in  einem  solch 
holden  Gedanken  entschwebt  die  Seele  zu  reineren  Gefilden. 
—  In  feierlichen  Schritten  steigt  das  Hauptmotiv  la  in  den 
Trompeten  empor,  mit  seiner  Spitze  in  einem  mächtigen 
Akkorde  des  ganzen  Orchesters  gipfelnd,  aus  dem  es  klingt 
wie  ein  Rauschen  von  Fahnen  und  Lorbeerzweigen,  die  sich 
über  ein  Heldengrab  senken,  und  wie  knatternde  Ehrensalven. 
In  wenigen  feierlichen  Harmonien  tönt  dann  das  Stück  aus. 


Wilhelm  Klatta 
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Sinfonia  domestica 

Op.  53 

Orchesterbesetzung: 

Kleine  Flöte,  3  große  Flöten,  2  Oboen,  1  Oboe  d'aniore, 
1  englisch  Hörn,  1  D-Klarinette,  1  A-Klarinette,  2  B-Klarinetten, 
1  Baßklarinette.  4  Fagotte,  Kontrafagott.  4  Saxophone  (Sopran 
in  C,  Alt  in  F,  Bariton  in  F,  Baß  in  C).  8  Hörner,  4  Trom- 
peten, 3  Posannen,  Baßtuba.  4  Pauken,  Triangel,  Tamburin, 
Glockenspiel,  Becken,  große  Trommel.  Streichquintett.  2  Harfen. 

Kichard  Strauß'  symphonisches  Schaffen,  das  in  seinem 
„ Heldenleben"  einen  unbestrittenen  Höhepunkt  ausgesprochener 
Programm-Musik  erreicht  und  bis  dahin  die  von  einem  Liszt 
richtunggebend  gepflegte  „ symphonische  Dichtung"  organisch  und 
ungeahnt  vervollkommnend  ausgebaut  hatte,  schien  vielen  mit 
der  „Domestica"  nach  der  Seite  der  absoluten  Musik  hin 
abschwenken  zu  wollen.  Der  Umstand,  daß  diesmal  ein  Pro- 
gramm in  der  Art  derjenigen  der  voraufgehenden  Straußischen 
Tondichtungen  nicht  mitgeteilt  wurde  und  daß  die  äußere 
Einteilung  des  Werkes  in  vier  Hauptabschnitte  die  alte  klassische 
Symphonieform  wieder  aufzunehmen  schien,  mochte  einer  solchen 
Annahme  bei  flüchtigem  Hinsehen  wohl  Recht  zu  geben  schei- 
nen. Man  hat  aber  gar  bald  eingesehen,  daß  das  ein  Irrtum 
war.    Die  deutsche  Uraufführung  des  am  31.  Dezember  1903 
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fertiggestellten  und  bereits  im  Frühjahre  1904  in  Amerika  er- 
probten Werkes,  die  auf  dem  Frankfurter  Musikfeste  im  Juni 
desselben  Jahres  stattfand,  verbreitete  sogleich  ein  klares  Licht 
über  die  vorher  strittige  Frage,  und  eine  eingehendere  Be- 
schäftigung mit  dem  Werke  läßt  jeden  Zweifel  schwinden, 
daß  es  durchaus  ein  folgerichtiger  und  echter  Strauß  ist,  wie 
er  nicht  echter  denkbar  wäre.  Die  äußere  Gliederung  des 
Werkes  ist  ganz  offenbar  nicht  aus  der  Absicht  einer  Umkehr 
zur  klassischen  Form  hervorgegangen,  sondern  sie  hat  sich, 
wie  immer  bei  dem  Tondichter,  lediglich  aus  der  poetischen 
Idee  ergeben,  und  es  ist  augenscheinlich  reiner  Zufall,  daß 
hierbei  gerade  vier  der  älteren  Symphonie  ungefähr  ent- 
sprechende Hauptsätze  herauskamen.  Man  wird  dies  um  so 
mehr  annehmen  dürfen,  als  der  Tondichter  in  seinen  früheren 
symphonischen  Werken  ja  aufs  deutlichste  bewiesen  hat,  daß 
und  wie  er  organische  und  musikalisch  logische  Formen  für 
ganz  andersartig  sich  entwickelnde  poetische  Ideen,  und  nur 
aus  diesen  heraus  bedingt,  zu  finden  gewußt  hat.  Hätte  es 
die  der  „Domestica"  zugrunde  liegende  Idee  anders  gefordert, 
dann  wäre  ohne  Zweifel  auch  die  Form  des  Werkes  eine 
andere  geworden. 

Ebensowenig  wie  in  formaler  Hinsicht  stellt  das  Werk 
in  seinem  innersten  Wesen  irgend  etwas  „ Umkehr"  Bedeu- 
tendes dar.  Es  ist  weit  entfernt  davon,  „absolute  Musik"  zu 
sein.  Ebenso  weit  entfernt  freilich  auch  von  dem  Gegenpole 
—  trotz  eines  harmlosen  Scherzes,  den  der  Tondichter  sich 
einmal  erlaubt.  Programm-Musik  im  modernen  Sinne  ist  nun 
einmal  nicht  kleinliche  Detail-Malerei,  sondern  die  musika- 
lische Phantasie  erscheint  hier  lediglich  durch  poetische  Gefühls- 
und Stimmungswerte  befruchtet  und  allerdings  „  program- 
matisch" geleitet  —  aber  in  welch  weitem  Spielräume!  Kein 
Meister,  am  wenigsten  ein  Richard  Strauß,  denkt  und  dachte 
je  daran,  Unmögliches  von  seiner  Kunst  zu  verlangen.  Ganz 
bestimmte  Vorstellungen  irgend  welcher  Dinge  zu  erwecken, 
wird  der  Musik  wohl  nie  gelingen,  haben  wirs  auch  in  der 
rein    klanglichen    Auslösung    assoziativer    Empfindungen    viel- 
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fach  recht  weit  gebracht.  Das  sind  vornehmlich  dem  Musik- 
drama dienstbar  zu  machende  Errungenschaften,  weil  hier 
das  deutliche  Erkennen  nicht  fehl  gehen  kann.  Die  sym- 
phonische Musik  aber  wendet  sich  noch  viel  mehr  als  das 
Musikdrama  und  zudem  allein  an  das  Gefühl  der  Hörer. 
„ Nicht  an  das  Denken  wendet  sich  die  Tonsprache,  sondern 
an  das  Empfinden  und  die  Phantasie.  Der  produktiven  Phan- 
tasie einen  Wegweiser  zu  geben,  in  welcher  Richtung  sie  sich 
zu  bewegen,  welche  Winkel  ihres  unermeßlichen  Eeiches  sie 
aufzusuchen  habe,  das  ist  die  Aufgabe  des  Programms.  Es 
will  die  Seele  nicht  auf  Schritt  und  Tritt  am  Gängelbande 
führen,  sondern  der  inneren  Anschauung  nur  einen  bestimmten 
Weckruf  geben.  Und  daher  erwächst  dem  Hörer  auch  nicht 
die  Aufgabe,  mit  heißem  Bemühen  im  Geiste  zusammenzu- 
klauben, was  sich  im  Programm  alles  verzeichnet  findet,  son- 
dern seine  lebendig  gewordene  Phantasie  erblickt  viel  mehr, 
als  jenes  mit  Worten  fixiert.  Bilder  und  Gestalten  tauchen 
auf,  bald  leise  nur  umrissen,  bald  plastisch  greifbar;  sie  wie- 
gen sich  auf  einer  Wolke  von  klanglichem  Duft,  sie  weilen, 
verfliegen  und  werden  durch  andere  abgelöst.  Und  was  alle 
zusammenfaßt  und  als  eine  Welt  erscheinen  läßt,  das  ist  die 
musikalische  Stimmung,  der  alle  entsteigen  und  die  alle  um- 
hüllt".    (W.  Klatte.) 

Auf  solcher  Grundlage  bewegte  sich  Eichard  Strauß* 
symphonisches  Schaffen  seit  seinem  „Don  Juan"  (1889)  in 
nicht  mißzuverstehender  Weise,  und  auch  die  „Domestica* 
ist  durchaus  desselben  Geistes.  Der  Titel  des  Werkes  und 
ein  paar  (auf  dem  Frankfurter  Musikfeste  herausgegebene) 
erläuternde  programmatische  Überschriften  der  Hauptteile  geben 
der  Phantasie  den  Wegweiser,  auf  welcher  Linie  und  in  wel- 
chem Spielräume  sie  sich  betätigen  könne,  und  in  diesen 
deutlich  gekennzeichneten,  immerhin  aber  weit  genug  abge- 
steckten Grenzen  ist  der  Schlüssel  zum  Verstehen,  zum  Ge- 
nießen des  Kunstwerkes  zu  suchen  und  nicht  schwer  zu  finden. 
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Sinfonia  domestica,  häusliche  Symphonie  ist 
das  Werk  benannt,  und  damit  finden  wir  uns  ohne  weiteres 
in  einem  bestimmten  Gefühlskreise  gefangen.  Es  ist  freilich 
nicht  das  häusliche  Leben  eines  Alltagsmenschen,  um  das  es 
sich  handelt,  sondern  eines  solchen,  der  'abendliche  Stunden 
gar  oft  mit  „Schaffen  und  Schauen a  zu  verbringen  pflegt, 
aber  die  Gefühlsverbindungen,  die  der  Stoff  auslöst,  sind 
doch  allgemein  menschlicher  Art,  und  dadurch  erhebt  sich 
die  poetische  Idee  über  das  Maß  des  rein  Persönlichen  hinaus 
und  wächst  zu  umfassenderer  Bedeutung  auf,  wenn  auch  na- 
türlich, wie  bei  jedem  echten  Kunstwerke,  die  Persönlichkeit 
des  Schaffenden-  mit  einzelnen  subjektiven  Zügen  auch  bei 
diesem  Werke  leitend  im  Hintergrunde  steht. 

Um  das  häusliche  Leben  dreier  Personen  handelt  es  sich: 
Mann,  Frau  und  Kind.  Sehen  wir  nun,  welchen  Gefühls-  und 
Stimmungsinhalt  der  Tondichter  hieraus  schöpft  und  wie  er 
ihn  formt. 


Der  erste  Satz  ist  gewissermaßen  die  thematische  Ex- 
position des  Werkes.  Klar  und  scharf  umrissen  stellt  der 
Tondichter  als  ein  Baumeister,  der  sich  auf  richtige  Disposition 
und  organische  architektonische  Gliederung  versteht,  die  Haupt- 
themen des  Mannes  und  der  Frau  hin.  Es  sind  Themen- 
gruppen, die  verschiedene  wichtige  Seiten  der  komplizierten 
Karaktere  ausdrücken. 

Mit  dem  von  den  Celli  gebrachten,  als  „gemächlich" 
bezeichneten  Hauptthema  des  Mannes  beginnt  der  in  F-dur 
stehende  Satz: 
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Im  dritten  Takte  treten  Fagotte  dazu  und  helfen  den 
Sextakkord  auf  B  aushalten.  Darüber  singt  die  erste  Oboe 
das  zweite  „ träumerische a  Mannesthema: 


2. 


i 


* 


&- 


s 


Ä> 6>- 


% 


-4- 


espr. 


$ 


f=F=Ff 


ä 


^ 


-• •- 


Dem  sfz  schließt  sich  ein  kurzer  „  mürrischer tt  Gedanke 
an,  mit  dem  der  Tondichter  nach  E-dur  moduliert.  Dieses 
Thema  kommt  in  dem  Werke  nur  selten  zur  Verwendung. 

3*     (mürrisch) 
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Ein  feuriges,  weitgeschwungenes  Thema,  ein  echter  Strauß, 


setzt  nun  in  den  Geigen  in  E-dur  ein: 
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Wiederum  folgt  eine  kurze  mürrische  Anwandlung,   die 
eine  lustige  Trompetenfanfare  abschneidet: 
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und  in  aufsteigenden  Triolengängen  gehts  frisch  voran.  Das 
Thema  1,  dessen  humorvoller  Anfang  sich  viermal  wiederholt, 
schreitet  in  den  Achteln  bis  H,  und  hier  setzt  sehr  lebhaft 
das  zweite  Hauptthema,  das  der  Frau,  in  H-dur  ein: 


6.    I.  Viol. 
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Die  Frau  ist  anscheinend  ein  dem  Manne  gegensätzlicher 
Karakter.  Temperament  und  einige  Laune  sind,  so  scheint 
es,  auf  dieser  Seite  zu  suchen,  während  auf  der  anderen  etwa 
Humor,  Großzügigkeit,  milde  träumerische  Weichheit  und 
lustiger  Kampfesmut  vorherrschen. 


Str  au  ss 
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Unter  Flatterzungengängen,  Trillern  der  kleinen  Flöte  und 
Harfenpassagen  wird  das  Thema  6  der  Frau  kurz  durchgeführt, 
wobei  ein  später  öfters  verwendeter  neuer  Gedanke  dazutritt: 


7. 


m 


^m 


2 


tat 


Bald  darauf  erscheint  in  Fis-dur  ein   „ gefühlvolles"    Thema, 
das  etwa  als  Liehesmotiv  aufgefaßt  werden  könnte: 


8.    Soloviol. 
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Dem  sich  unmittelbar  daran  anschließenden  Anfange  des 
Themas  1  antwortet  „ zornig"  Thema  6  und  ein  späterhin  als 
„Gegenbehauptung44   wichtiger  Gedanke: 

9.    VI. 

// 


(am  Frosch) 

der  gar  zungenfertig  daherläuft. 

Die  Themen  der  Frau  werden  weiter  durchgeführt  und 
eine  Andeutung  von  1  tönt  einmal  hinein.  „Lustig44  setzt 
dieses  selbst  alsdann  ein  und  führt  zum  ersten  Zeitmaße  und 
nach  F-dur  zurück. 

Gemütlich  und  gemächlich  nimmt  das  Thema  1  in  dieser 
melodischen  Ausgestaltung  nun  ganz  das  Wort: 


usw. 
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und  Mannes-  und  Frauenthemen  werden  im  Anschlüsse  hieran 
in  loser  Aneinanderknüpfung  und  Gegenüberstellung  weiter- 
geführt. Eine  kurze  Steigerung  endigt  authentisch  schließend 
auf  einem  F-dur-Schlage,  dem  alsbald  ein  solcher  auf  A  folgt. 
Hiermit  bereitet  sich  die  Tonart  des  Kindes,  D-dur,  vor, 
dessen  Thema,  vorerst  noch  undeutlich,  durch  die  Oboe  d'a- 
more  unter  mystischen,  sich  verschiebenden  tremolierten  Ak- 
korden der  zweiten  Violinen  angekündigt  wird.  Im  Gegen- 
satze zu  den  Elternthemen  entsteht  das  Kindesthema  allmählich 
aus  traumhaftem  Dunkel.  Es  erscheint  nicht  sofort  als  ein 
fest  umrissener  Wert.  Matt  ertönen  über  gedämpften  Streicher- 
akkorden, die  durch  solche  von  Hörnern  und  Fagott  abgelöst 
werden,  die  ersten  Noten  des  Frauenthemas  6,  und  jetzt  erst 
singt  die  Oboe  d'amore  das  ganze  Kindesthema: 

11. 


Hiermit  sind  alle  Hauptthemen  des  Werkes  gegeben.  Der 
erste  Satz  wird  nun  durch  einen  heiteren  coda-ähnlichen  Schluß 
zu  Ende  geführt,  dessen  poetischer  Sinn  unschwer  zu  erraten 
ist.  Ein  lebhaftes  schrilles  Aufschreien  —  ein  Triller  der 
Holzbläser  (Quartsextakkord  von  Fis-dur)  mit  Einwürfen  ge- 
dämpfter Trompeten  — ,  ein  freudiges  Auftönen  der  Themen 
1  und  6  und  ein  kurzer  lustiger  Wirrwarr  (dazu  No.  5).  Euer 
nun  findet  sich  der  oben  erwähnte  Scherz  in  der  Partitur. 
Ein  diminuendo  führt  zum  p.  Es  erklingt  in  Klarinetten 
und  Trompeten: 
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and    nach    kurzer    Verschiebung    nach    H-dur    antworten    die 
Oboengruppe,  gedämpfte  Hörner  und  eine  gedämpfte  Posaune: 
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Der  Tondichter  denkt  sich,  daß  hierzu  erst  „die  Tanten:  ,Ganz 
der  Papa!'a  und  dann  „die  Onkels:  ,Ganz  die  Mama!'"  rufen. 
Aus  diesem  harmlosen  Scherze  einen  Schluß  auf  minutiöse 
Detailmalerei  des  ganzen  Werkes  zu  ziehen,  wäre  freilich,  wie 
oben  ausgeführt  wurde,  ein  entschiedener  Irrtum. 

Zwei  Übergangstakte  führen  zum  zweiten  Hauptteile. 


II 

Er  ist  als  „Scherzo*'  bezeichnet,  und  auch  ohne  die 
Nebenüberschrift  „Kindliches  Spiel,  Elternglück"  lassen 
sich   Sinn    und   Bedeutung    dieses   Satzes   leicht    herausfühlen. 

Mit  einer  reizenden  Umformung  des  Kindesthemas  hebt 
die  Oboe  d'amore  an: 
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In  heiterer,  sonniger  Munterkeit  baut  sich  auf  diesen 
Rhythmen  ein  fröhlich  tändelnder  Satz  auf.  Bald  tönen  Teile 
des  Frauenthemas  6  und  des  Mannesthemas  1  hinein,  die  von 
lustigen  kurzen  Jjäufen  der  Holzbläser  (12  a)  komisch  begleitet 
werden.  Dann  bringen  die  Celli  das  Thema  1  in  der  Er- 
weiterung. Als  sie  das  Kindesthema  ebenfalls  in  der  Er- 
weiterung bringen,  tritt  das  Frauenthema  8  hinzu,  und  eine 
schöne  Steigerung  all  dieser  Gedanken  führt  zu  einem  leb- 
haften, melodisch  weit  ausladenden  Tutti:  das  Kindesthema 
in  beiden  Gestalten  (von  No.  12  namentlich  die  Oboenstelle), 
in  den  Holzbläsern  im  6/8-Takt  tändelnd,  in  den  Violinen, 
Bratschen  und  Hörnern  gleichzeitig  breit  im  Allabreve  dahin- 
fließend, dann  Thema  8  und  Teile  von  1  und  4  vereinigen 
sich  zu  dem  Höhepunkte  dieses  Satzes. 

Im  3/8-  Takte  beginnt  darauf  sein  zweiter  Teil.  Ruhiger 
und  ermattend-  erklingt  das  Kindesthema  in  seiner  zweiten 
Gestalt.  Bestimmt  ertönt  in  den  tiefen  Streichern,  Bratschen 
und  Fagotten  Thema  1.  Ein  Aufbegehren  des  Kindes,  Worte 
von  Mutter  und  Vater  erklingen.  Das  Kind  ist  müde  ge- 
worden: in  Moll  und  zu  ruhigen  Akkorden  der  Klarinetten 
und  Bratschen  bringt  die  Oboe  d'amore  das  Thema  11,  das 
in  der  Höhe  zart  entschwebt. 

Ein  „zärtlich  bewegtes"  Thema  deutet  auf  der  Mutter 
Borgendes  Bemühen  um  das  schlaf  bedürftige  Kind  hin: 
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In  seinen  Schluß  klingt  das  stimmungsverwandte  Thema  2 
des   Vaters    hinein.     Wieder    scheinen   unschwer   zu   deutende 
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Worte  der  Eltern  zu  ertönen,  dann  antwortet  eine  (späterhin 
bedeutsame)  trotzig  verkürzte  Form  des  Kindesmotivs,  und 
eine  aus  Kindes-  und  Elternthemen  aufgebaute  tonmalerisch 
drastische  Durchführung  läßt  der  Phantasie  des  Hörers  freien 
Spielraum,  sich  eine  Szene  vorzustellen,  in  der  ein  müdes 
Kind  unter  allerlei  Scherzen  und  unter  heftigem  Sträuben, 
wie  auch  dem  Zureden  und  Bemühen  seitens  der  Eltern  zu 
Bette  gebracht  wird. 

Dann  stimmen  zwei  Klarinetten  ein  Wiegenlied  an: 
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zu  dem  das  Kindesthema  kontrapunktiert.  Sieben  Glocken- 
spieltöne klingen  in  die  nun  herrschende  Euhe  hinein,  die 
Eltern  scheinen  sich  befriedigt  ein  Wort  zuzuraunen  (1  u.  6), 
und  das  Kindchen  schlummert  nun  wohl  sanft. 

Ein  Zwischensatz  von  hohem  Wohllaute  und  voll  stillen 
Friedens  schließt  sich  an.  Das  Thema  2  des  Mannes,  das 
über  gehaltenen  Bässen  (Baßkl.,  dann  Celli  dazu)  und  Klari- 
nettenarpeggien  schwebt  und  mit  dieser  eindrucksvollen  Um- 
kehrung kontrapunktisch  verschmolzen  ist: 
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wird  von  der  Oboe,  dann  Flöte  und  schließlich  von  den  Vio- 
linen gebracht,  und  der  Satz  klingt  in  großer  Euhe  und 
Innigkeit  aus: 
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Einige  Takte  leiten  hierauf  zum  dritten  Hauptteile  über. 
Thema  1  scheint  fragend  aufzusteigen,  Thema  6  eine  unbe- 
friedigende Antwort  zu  geben  —  denn  es  folgt  eine  kurze 
„  mürrische u  Anwandlung  von  zwei  Takten  — ,  und  damit 
ist  der  nächste  Teil  angebahnt. 


m 

Er  besteht  wiederum  aus  zwei  Abschnitten,  denen  sich 
ein  überleitender  Satz  anschließt. 

Der  erste  vorwiegend  pathetische  Abschnitt  ist  „ Schaffen 
und  Schauen"  benannt.  Er  baut  sich  vornehmlich  auf  den 
Mannesthemen  auf.  In  den  ersten  Takt  des  in  E-dur  ein- 
setzenden Adagio  tönt  jedoch  das  Frauenthema  6  hinein.  Zu 
Thema  1,  das  melodisch  so  erweitert  ist: 
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und  weiterhin  nur  so  lautet: 
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tritt  darauf  Thema  8  kontrapunktierend  hinzu,  dann  zu  No.  4 
No.  6  (zweite  Hälfte).  Einem  beschleunigten  Drängen  von  1 
antwortet  im  ff  und  im  ersten  Zeitmaße  des  Satzes  No.  6 
(teilweise  verlängert),  und  darauf  erhebt  sich  zu  Achtel- 
schlägen des  Orchesters  Thema  2,  dem  sich  bald  Thema  4 
gesellt,  in  großem,  edlem  Schwünge.  Es  folgt  eine  im  wesent- 
lichen   aus    No.  2    und    seiner    Umkehrung    gebaute    Periode 
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inniger  Wärme,  in   der    ein   neuer  Gedanke  ähnlichen  Karak- 
ters  auftritt: 
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und  wiederum  klingt  der  Abschnitt  sanft  und  innig  aus  (14). 

Dominierten  in  diesem  Teile  bis  hier  die  Themen  des 
Mannes  —  wenn  auch  die  Frauenthemen  anfänglich  mit 
hineintönten  — ,  so  setzt  nun  appassionato  das  Frauenthema  6 
ein,  zu  dem  alsbald  No.  8  hinzutritt.  Doch  nur  ein  paar 
Takte,  und  der  Anfang  von  1,  Thema  14,  4  und  dann  2, 
wie  auch  das  vollständigere  1  klingen  hinein.  In  großer 
schwungvoller  polyphoner  Steigerung  und  immer  leidenschaft- 
licher wird  der  Abschnitt  zur  Höhe  geführt.  Seine  Bedeu- 
tung als  „Liebesßzene*  ergibt  sich  ohne  weiteres  klar  faß- 
bar aus  der  polyphonen  Verwebung  der  einschlägigen  Themen 
und  dem  Gefühle,  der  Stimmung,  die  diesen  Abschnitt  be- 
herrschen. 

Dem  hinreißenden  ekstatischen  Höhepunkte  scheint  eine 
gewisse  Reaktion  zu  folgen:  das  „mürrische*  Thema  be- 
gleitet die  Beruhigung  des  erregten  Tonmeeres.  Und  dann 
ertönt  wiederum  No.  14,  und  6  und  1  beschließen  den  Ab- 
schnitt. 

Der  folgende  überleitende  Satz  ist  in  eine  merkwürdige, 
bald  verschleiert,  bald  leise  zitternd  gemalte  Stimmung  getaucht. 
Allerlei  Gespenster  scheinen  im  Dämmerlicht  ihr  Wesen  zu 
treiben.  Motive  treten  einmal  unklar,  dann  wieder  deutlich 
hervor,  und  die  Bezeichnung  des  Ganzen  als  „Träume  und 
Sorgen*4  entspricht  ganz  den  durch  den  Abschnitt  hervor- 
gerufenen Gefühlsverkettungen.  Worauf  die  Sorge  der  Schlum- 
mernden gerichtet  ist,  bleibt  nicht  lange  unklar.    Denn  schon 
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nach  einigen  Takten  (2  und  6)  bringt  die  Oboe,  dann  das 
englische  Hörn  das  Kindesthema.  Es  beherrscht  den  ganzen 
Abschnitt.  Tremoli  und  Triller  der  Streicher,  Flöten-  und 
Harfengänge,  die  zumeist  aus  den  Elternthemen  gebildet  sind,, 
geben  den  dämmrigen  Untergrund,  von  dem  sich  das  Kindes- 
thema (das  einmal  ein  Solocello  bringt)  deutlich  abhebt. 
Nach  einer  kurzen  hier  eintretenden  Steigerung  bringen  die 
ersten  Geigen  das  Thema  13  (Muttersorgfalt),  und  in  zar- 
testen, vornehmlich  durch  Tremoli  der  Bratschen,  Flageolet 
der  Celli  und  bispigliando  der  zweiten  Harfe  erzeugten  Farben 
entschweben  die  Traumbilder  in  dämmriger  Ferne.  Wiederum 
schlägt   die  Glocke   siebenmal:   ein  Zeichen   des   anbrechenden 


Morgens. 


IV 


Das  Finale  setzt  mit  dem  bekannten  Kindesschrei  — 
Triller  der  Holzbläser  und  gedämpfter  Trompeten  im  Quart- 
sextakkord von  Fis-dur  —  ein.  Gleich  darauf  ertönt  ff  das 
trotzig  verkürzte  Kindesthema,  dem  das  Thema  1  des  Vaters- 
und zu  erneutem  schreienden  Triller  das  sehr  heftige  „Gegen- 
behauptungsthema" der  Mutter  antworten.  Diese  kurze  Ein- 
leitung des  vierten  Teiles  —  das  „Erwachen" —  ist  gewisser- 
maßen eine  Exposition.  Nun  folgt  die  Entwickelung  des 
Finales.  Ein  aufsteigender  Triolengang  führt  zu  einer  meister- 
lich gebauten  Doppelfuge. 

Ein  „lustiger  Streit"  hebt  an.  In  den  Fagotten  er- 
tönt als  erstes  Fugenthema  das  trotzig  verkürzte  Kindesthema,, 
die   „Behauptung": 
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Es  wird  kurz  durchgeführt,  wobei  einmal  in  den  Oboen 
des  Vaters   Kampfesruf  (5)   und   dann   auch   Thema  1  (Celli, 
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Br.,  II  VI.,  Kl.)  mit  zur  Verwendung  gelangen.  Die  dritte 
Posaune  bringt  eine  Erweiterung  des  Kindesthemas,  und  dieses 
selbst  ertönt  dann  in  erster  Gestalt  in  den  Hörnern. 

Hier  platzt  die  , Gegenbehauptung"  der  Frau  hinein: 
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Bald  tritt  No.  6  hinzu,  dann  „sanft  hervortretend"  in  den 
Holzbläsern  das  erweiterte  Kindesthema  und  in  den  Violinen 
eine  Andeutung  von  No.  8,  worauf  eine  weit  ausgesponnene 
strengere  Durchführung  von  18  und  17  beginnt.  Einmal 
tönen  die  absteigenden  Viertel  des  Themas  No.  1  und  dann 
der  Trompetenruf  des  Vaters  hinein.  Bald  darauf  treten  an- 
dere Themen  zu  der  Durchfahrung  hinzu:  8  und  6  dominieren 
eine  Weile,  eine  Umkehrung  von  17  stellt  sich  ein,  No.  4  jauchzt 
in  aufsteigenden  Triolen,  und  schließlich,  nachdem  sich  No.  2 
im  fff  der  Holzbläser  und  zweier  Saxophone  gleichsam  fra- 
gend erhoben  hat,  mündet  alles  in  einen  langen  Orgelpunkt 
auf  C  aus.  Trillernd,  kreischend,  zankend,  von  dem  Trom- 
petenrufe des  Vaters  begleitet,  tobt  es  auf  dem  Höhepunkte 
der  Fuge  eine  Weile:  die  Mutter  hat  das  Wort  behalten,  das 
Kind  scheint  sich  nur  noch  unartikulierter  Weise  vernehmlich 
machen  zu  können  ... 

Bald  beruhigt  sich  nun  der  Wirrwarr.  Es  ist,  als 
spräche  der  Vater  (4,  espr.  und  p)  ein  begütigendes  Wort, 
während  die  Mutter  (7  im  Forte)  noch  etwas  erregt  erscheint. 
Doch  bald  beruhigt  auch  sie  sich  und  scheint  mühend  um 
das  Kind  besorgt  (13).  Auch  der  Vater  (2)  ist  milde  ge- 
stimmt.    Seinem    Thema    1    antwortet   nur   noch    ein    kurzes 
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„ mürrisches"   Grollen,  und  man  findet  sich  schließlich  gemüt- 
lich zusammen,  indem  man  ein  Volkslied  singt: 
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Ein    „ leicht  fließendes"    Thema  leitet  zum    zweiten  Ab- 
schnitte des  Finales,   dem   „fröhlichen   Beschlüsse"    über: 


20. 

Vc. 


gs#sa§ 


±m;-     «VfÄ 


w 


Es  breitet  sich  über  einem  Orgelpunkte  auf  F  aus,  wo- 
bei 1,  6  und  16  dazutreten.  Am  Schlüsse  des  Orgelpunktes 
erscheint  No.  8  mit  16  zusammen.  „ Lustig  und  frisch"  tönt 
No.  6  auf,  womit  nach  F-dur  moduliert  wird. 

Und  nun  hebt  ein  lustig  ausgelassenes  Treiben  an.  Hatte 
sich  der  Vater  vorher  während  des  Streites  auf  nur  kurze 
frohe   Einwürfe   beschränkt,    gleichsam   als   freue   er   sich   der 
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gesunden  Temperamentsaufwallung  der  beiden  Parteien,  & 
redet  er  diesmal  in  ausgiebiger  Weise -sein  Wörtlein  mit. 

Zuerst  hat  Thema  1  das  Wort.  Es  erscheint  vorwiegend 
in  der  melodischen  Form  No.  10.  Dann  tritt  No.  16  hinzu. 
Bald  dominiert  das  fließende  Thema  No.  20,  das  Teile  von 
6  begleiten,  und  dazu  bringen  Trompeten  und  Posaunen  „  her- 
vortretend u  das  Kindesthema.  Nach  kurzer  Steigerung  lädt 
Thema  2  weit  aus,  das  in  seiner  Umkehrung  zu  sich  selbst 
kontrapunktiert.  Immer  wieder  tönt  hierauf  No.  16  hinein. 
Dazu  treten  hier  noch  Fagott-  und  Klarin ettenarpeggien,  in 
denen  der  erste  Teil  von  No.  6  verwandt  wird.  Trompeten 
und  Posaunen  intonieren  außerdem  hierzu  noch  das  Kindes- 
thema, und  eine  solcherweise  außerordentlich  polyphone  Stei- 
gerung führt  zu  einer  Kadenz  in  D-dur.  Kindes-  und  Mutter- 
thema breiten  sich  in  hohem  melodischen  Schwünge  und  mit 
einander  kontrapunktierend  aus,  und  im  fff  folgt  das  Thema 
des  Vaters,  das  gewissermaßen  ein  letztes  musikalisches  Kolon 
darstellt. 

Noch  eine  kurze  Überleitung  (6  und  1),  und  es  geht  zum 
lustig  und  ausgelassen  tollenden,  strettaähnlichen  Schlüsse. 

Das  Kindesthema  erscheint  rhythmisch  verändert: 


* 


r  *  •  'i 


Tmmh 


^g 


Auch  die  anderen  Hauptthemen  treten  teilweise  rhyth- 
misch lustig  verändert  auf.  Alle  dazu  aber  auch  in  ihrer 
Originalgestalt.  Wiederholt  scheint  das  lustige  musikalisch 
durchaus  klare  Durcheinander  auf  ein  paar  Fermaten  gleich- 
sam frischen  Atem  zu  erneutem  Toben  schöpfen  zu  wollen^ 
und  nach  einem  scherzhaften  Anlaufe  in  D-dur  eilt  alles  de** 
wieder  in  F-dur,  der  Haupttonart  des  Finales  wie  des  ganz*?, 
Stückes,  stehenden  fröhlichen  endgültigen  Beschlüsse  zu. 
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Wer  die  Sinfonia  domestica  ohne  unsachgemäße  Seiten- 
blicke auf  sich  wirken  läßt,  wird  in  jedem  Falle  einen  hohen 
Genuß  mit  davontragen.  Es  finden  sich  überwältigend  schöne 
Stellen  in  dem  durchsichtig  und  organisch  konzipierten  und 
trotz  des  riesenhaften  Orchesterapparates  überall  klar  und 
zudem  prachtvoll  klingend  instrumentierten  Werke.  Ent- 
sprechend dem  poetischen  Vorwurfe  breitet  sich  über  die 
meisten  Themen  und  viele  Partien  des  Werkes  eine  schlichte, 
große  und  reine  Keuschheit  aus,  die  in  einem  gewissen  Gegen- 
satze zu  dem  manchmal  (rein  musikalisch  genommen)  sinn- 
licheren Karakter  anderer  Werke  des  Tondichters  steht.  Gerade 
hierin  bekundet  sich  der  hohe  Geschmack  und  die  Meisterschaft 
Richard  Strauß'  wiederum  aufs  glänzendste!  Denn  ohne  im  min- 
desten auf  die  Errungenschaften  seines  außerordentlichen  Kunst- 
vermögens zu  verzichten,  macht  er  diese  vielmehr  in  einer  so 
maßvollen  und  meisterlichen  Weise  lediglich  der  ihn  leitenden 
poetischen  Idee  dienstbar,  daß  diese  Ldee,  der  musikalische 
Inhalt  und  die  Form  und  Technik  des  Werkes  zu  einer  wunder- 
vollen natürlichen  Einheit  verschmolzen  erscheinen.  Ganz  gewiß 
stellt  die  Domestica  auch,  in  thematischer  und  technischer  Hin- 
sicht keine  Umkehr  des  Tondichters  dar,  sei  sie  welcher  Art 
auch  immer  hier  und  da  angenommen  worden.  Das  Werk 
wird  vielmehr  als  ein  ausgesprochener  Fortschritt  zu  noch 
höherem  Gipfel  gelten  dürfen,  als  ihn  bereits  seine  Vorgänger 
erklommen  hatten, 

Alfred  Schattmann 


11 
Eine  Alpensinfonie 

op.  64 

Das  Werk  ist  ein  Bilderbuch  von  der  Alpenwelt:  das 
Malerische  steht  voran.  Gleichwohl  kann  man  es,  das  Werk, 
nicht  schlankhin  zur  überlebten  Programmusik  rechnen. 
Denn  die  äußeren  oder  sinnlichen  Geschehnisse,  also  die 
Bilder,  üben  allerdings  zwar  ihren  Einfluß  auf  die  Musik 
im  einzelnen  aus,  allein  die  Reihenfolge,  die  Anordnung 
dieser  Bilder  wird  durch  den  sinfonischen  Entwicklungsgang 
der  Musik  bestimmt,  durch  rein  musikalische  Formbedürf- 
nisse. Die  ästhetische  Betrachtung  des  Werkes  wird  somit 
den  Nachdruck  mehr  auf  ,, Sinfonie"  als  auf  ,, Alpen"  legen 
müssen.  Wenn  aber  trotzdem  über  alle  theoretische  Ästhetik 
hinweg  der  praktische  Eindruck  des  Malerischen  und  Pro- 
grammatischen stark  überwiegend  bestehen  bleibt,  so  kommt 
dies  daher,  daß  die  Musik  nicht  tief  genug  im  Seelischen 
verwurzelt  ist.  Will  heißen:  daß  in  dieser  Sinfonie  nicht 
individuelle,  einzigartige  Schicksale  einer  Seele  zur  Ver- 
handlung stehen,  sondern  lediglich  Natureindrücke,  die  klang- 
sinnlich ausgeschöpft  und  wiedergegeben  werden.  Darin, 
in  der  frischen,  treffenden,  tonüppigen,  musikalisch  zu- 
sammenhängenden Wiedergabe  der  sieht-  und  hörbaren 
Dinge  der  Außenwelt  besteht  überhaupt  ja  die  persönliche 
Kunst  eines  Richard  Strauß.  Darin  unterscheidet  er  sich 
eben  auch  von  den  Meistern  der  Vergangenheit,  von  einem 
Brahms,  einem  Brückner,  um  nicht  die  ganz  großen  hier 
völlig  außer  Sehweite  liegenden  Namen  Beethoven  oder 
Wagner  zu  nennen. 

Zur  erschöpfenden,  substanziellen,  nachhaltigen  Wieder- 
gabe der  Außenwelt  oder  des  (von  Natur  aus  flüchtigen) 
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Sinnlichen  bedarf  es  eines  ungewöhnlichen  Reichtums  an 
Farben,  die  Glanz  und  Abwechslung  geben;  bedarf  es 
zweitens  eines  ungewöhnlichen  Aufgebots  an  Mitteln,  die 
Masse  machen.  Infolgedessen  arbeitet  Strauß  (wie  immer 
so  auch  jetzt)  mit  einem  mächtigen  Orchesterapparat.  Was 
verzeichnet  die  Partitur  nicht  alles  an  Instrumenten! 
2  große,  2  kleine  Flöten  (abwechselnd  mit  3.  und  4.  großer 
Flöte);  2  Oboen,  Englisch  Hörn  (abwechselnd  mit  3.  Oboe) 
und  Heckelphon;  1  Es-Klarinette,  2  B-Klarinetten,  1  C- 
Klarinette  (abwechselnd  mit  Baß-Klarinette);  3  Fagotte, 

1  Kontrafagott  (abwechselnd  mit  4.  Fagott);  4  Hörner 
und  4  Tenortuben  in  B  und  F  (abwechselnd  mit  5.,  6.,  7., 
8.   Hörn);   4   Trompeten,   4   Posaunen  und  2   Baßtuben; 

2  Harfen  (womöglich  zu  verdoppeln);  Orgel;  1  Wind- 
maschine, 1  Donnermaschine,  Glockenspiel,  Becken,  große 
und  kleine  Trommel,  Triangel,  Herdengeläut,  Tamtam 
(3  Spieler);  Celesta,  Pauken  (2  Spieler);  mindestens  18  erste, 
16  zweite  Violinen,  12  Bratschen,  10  Violoncelle,  8  Kontra-, 
bässe.  Außerdem  12  Hörner,  2  Trompeten,  2  Posaunen 
hinter  der  Szene  (im  Notfall  aus  dem  Orchester  zu  be- 
setzen). 

I. 

Einleitung :  Nacht,  Sonnenaufgang. 

Ein  ganz  leiser  Unisono-Einsatz  des  gedämpften  Streich- 
orchesters, der  Klarinetten,  des  Fagotts  und  zweier  tief- 
liegender Hörner  .  .  .  Von  der  obersten  Note  löst  sich  so- 
gleich ein  Motiv  (Vorahnung  von  Nr.  2)  los,  das  langsam 
und  tonleitermäßig  durch  drei  Oktaven  hindurch  in  die 
Tiefe  steigt,  wobei  die  Töne  der  einzelnen  Stufen  in  den 
Streichern  hängen  bleiben,  so  daß  auf  diese  Weise  schließlich 
das  Streichorchester,  zwanzigfach  gegliedert,  die  ganze 
B-moll-Skala  von  oben  bis  unten  gleichzeitig  ertönen  läßt. 
In  dies  gleichsam  samtdunkle  Tuch  der  Nacht  gehüllt 
träumt  das  Gebirge:  Posaunen  und  Baßtuba  schlagen  im 
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neunten  Takt  pp.  die  schweren  Orgelharmonien  des  Alpen- 
motivs an: 


Dieser  ersten  kurzen  Festlegung  der  nächtlichen  Situa- 
tion folgt  ein  weiches  Schauern  und  Raunen,  von  den  Streich- 
bässen ausgehendund  sich  allmählich  über  sämtliche  Streicher 
hinbreitend,  ja  noch  übergreifend  auf  die  Fagotte,  indessen 
die  Melodielinie  des  obigen  Motivs  langsam  durch  Baßtuba, 
Posaune,  Hörn  und  Oboe  in  die  Höhe  steigt.  Es  geht  gen 
Morgen,  die  Bewegung  wird  lebhafter.  -  Strahlenartig  auf- 
wärtszuckende Zweiunddreißigstel-Läufe  mehren  sich,  das 
dunkle  Moll  hellt  sich  auf  in  Dur,  wie  getroffen  vom  feinen 
Vorschimmer  der  Morgenröte,  die  Alpen  (Nr.  1)  enthüllen 
sich  immer  klarer  und  gewaltiger,  bis  endlich  unter  schwellen- 
dem Braus  und  Getös  ihre  Herrlichkeit,  die  Sonne,  erscheint, 
nahezu  vom  gesamten  Orchester  verkündet  im  hell  leuch- 
tenden A-dur: 


Ein  überraschend  einfaches,  musikalisch  konventionell 
gehaltenes  Thema  ist's,  dieses  Sonnenthema:  weniger  das 
Wunder  als  die  Alltäglichkeit  des  Sonnenaufgangs  betonend. 
Es  wird  in  Gemeinschaft  mit  einem  in  lustigen  Triolen 
springenden  Gegenthema  schnell  durchgeführt.  Die  Welt 
liegt  nun  im  Licht,  die  Wanderung  kann  beginnen.  Schluß 
der  Einleitung  in  B-dur,  der  Dominante  der  folgenden 
Haupttonart. 
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II. 

Erster  Hauptabschnitt:  Der  Anstieg, 

„Sehr  lebhaft  und  energisch"  setzt  (nach  kurzer  Pause) 
das  Wanderthema  ein: 
3. 


Es  entwickelt  sich  absolut  musikalisch.  Motivische  und 
kontrap unktische  Arbeit  herrscht  vor.  Ein  Gegenthema 
wird  gebildet.  Wiederum  in  der  Haupttonart  stehend,  er- 
scheint nach  vier  Dutzend  Takten  ein  rhythmisch  kühn 
hervorstechendes,  jauchzendes  Motiv,  das  wie  eine  Gern,  e 
springend  hochklimmt : 


Hörner.  Pos. 
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Jagdhörner  (hinter  der  Szene)  tönen  gedämpft  herüber, 
überall  regt  sich  frische,  freudige  Lebenskraft.  Doch  das 
Bild  wechselt.  Der  Wanderer  betritt  einen  Wald.  Eine 
großzügige  Waldweise  (Hörner  und  Posaunen  in  Oktaven) 
drängt  sich  durchs  Ästegestrüpp  der  Streicherfigurationen: 
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Im  Wald  ist  es  gut  sein.  Bas  Wanderthema  Nr.  3 
zieht  sich  behaglich  zusammen  in  seinem  letzten  Teil  (B) 
zu  einer  weich-schwärmerischen  Form,  und  die  Musik  läuft 
weiter  über  liedartige  Episoden,  über  anmutig  wechselnde 
Gestaltungen  und  Durchführungen  von  Nr.  3  und  5.  Ein 
wohliges  Tonspiel,  ganz  Ausdruck  zufriedenen  Sinnenglücks. 
Mein  Reich  ist  von  dieser  Welt.  Leicht  gekräuselte  Sechs- 
zehntel und  Sextolen  gleiten  nun  neben  Nr.  3  dahin:  Der 
Wanderer  schreitet  am  Ufer  eines  Baches  entlang.  Das  ge- 
schwätzige Wässerlein  beginnt  breiter  und  voller  zu  strömen 
—  und  siehe!  jetzt  stürzt  es  als  Wasserfall  brausend  herab. 
Wir  stehen  an  einer  der  malerischsten  Stellen  der  Partitur. 
Holzbläser  schäumen  nieder;  Bratschen  und  Violoncello 
gleiten  zischelnd  und  gurge'nd  dazwischen  hin,  umstäubt 
von  einem  feinen  Sprühregen  springender  Geigenfiguren 
und  glitzernder  Harfen-  und  Celestagänge;  vom  Glocken- 
spiel fallen  Töne  wie  leuchtende  Wassertropfen;  Becken 
und  Triangel  klirren,  und  hohe  Trompeten  versinnbildlichen 
durch  einen  von  Takt  zu  Takt  angestoßenen  unveränder- 
lichen Dreiklang  das  beständige  hellharmonische  Rauschen 
der  abstürzenden  Wassermenge.  Im  weiteren  Verlauf  treten 
Glissandos  in  Geigen  und  Harfen  hinzu  und  die  zarte 
Gestalt  einer  durch  Oboen  und  Englisch  Hörn  gebildeten 
„Erscheinung".  —  Der  Wanderer  zieht  weiter,  das  Rauschen 
des  Wasserfalls  verliert  sich  .  .  . 

Ein  Thema,  das  im  sinfonischen  Organismus  des  Werkes 
zu  einer  hervorragenden  Rolle  berufen  ist,  klingt  nun  zum 
ersten  Male  auf,  und  zwar  im  Hörn,  alsdann  in  den 
Geigen: 

6. 
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Es  erfüllt  hier  zunächst  den  Zweck:  überzuleiten  in  ein 
neues  Stückchen  malerischen  Wesens:  „ blumige  Wiesen", 
auf  die  der  glückliche  Wanderer  zuschreitet  (Nr.  3  pp.  in 
den  Violoncellen).  Leichte  Stakkatotöne,  die  in  den  ver- 
schiedenen Holzbläsern  hier  und  da  aufhuschen,  bilden  die 
freundlich  nickenden  Blumenköpfchen  ab.  Ein  sanfter 
Gesang  in  Flöten  und  Geigen  folgt,  während  das  Wander- 
thema (Nr.  3  A)  rüstig  weiterschreitet  und  alsbald  in  das 
verkürzt  zu  4/4  umgeformte  Thema  Nr.  6  übergeht.  Nicht 
lange  indessen,  so  steht  der  Wanderer  „auf  der  Alm".  Man 
hört  das  Geklirr  der  Herdenglocken  und  den  unvermeidlichen 
Gebirgsjuchzer  „Holdrioh"  (oder  „Duliöh"  oder  was  man 
sonst  will).  Eine  beinahe  schon  ländlerartig  wiegende  Melodie 
durchzieht  diese  kleine  Alm-Episode,  die  dem  Wanderer 
etwas  trivial  vorzukommen  scheint.  Denn  mit  einer  sonst 
unerklärlichen  Hast  stürmt  er  fort  von  der  Alm,  um  lieber 
auf  ,, Irrwegen"  und  ,,durch  Dickicht  und  Gestrüpp"  seines 
Daseins  froh  zu  werden.  Das  erste  Hörn  schlägt  eine  leicht- 
herzig unbekümmerte  Weise  an,  die  sich  schnell  verwandelt 
in  den  Charakter  eines  lustigen  Fugenthemas: 
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Fugenartig  entfaltet  sich  auch  die  Musik  im  übrigen, 
bis  sie  zuletzt,  kräftig  und  drangvoll  geschwellt,  das  Alpen- 
motiv (Nr.  1)  aufnimmt  (Tromp.  und  Pos.),  dem  die  Hörner 
unmittelbar  das  Thema  Nr.  3  A  anfügen.  Damit  ist  zugleich 
ein  neues   Bild   entrollt,    es  heißt:    ,,auf   dem  Gletscher". 

13- 


—     187     — 

Beherrscht  wird  es  von  dem  kompakt  ausladenden  Motiv 
Nr.  4,  das  in  hart  zusammenprallende  Verbindung  gebracht 
wird  mit  einem  andern  etwas  kantigen  Motiv  (Umkehrung 
von  Nr.  3).  Der  Gletscherteil  geht  zu  Ende  in  Form  von 
wechselseitigen  Ablösungen  der  Motive  3  und  4.  Sie  sinken 
beide  herab  bis  zum  pp.  Der  Wanderer  scheint  f  ortzuklimmen 
wie  in  atemraubender  Erwartung  eines  großen  Ereignisses. 
Die  scharfen  kleinen  Sekunden  der  tremolierenden  Geigen 
drängen  nach  befreiender  Auflösung;  das  kräftige  Motiv 
Nr.  4  erhebt  sich  von  neuem,  windet  sich  durch  verwirrende 
Zusammenklänge  mit  den  Geigen  empor  und  wirft  sich 
endlich,  jauchzend,  in  den  erlösend  aufleuchtenden  F-dur- 
Akkord.  Das  große  Ereignis  ist  da,  der  Wanderer  hat  sein 
Ziel  erreicht,  er  steht  auf  dem  Gipfel. 


III. 

Zweiter  Hauptabschnitt :  Auf  dem  Gipfel. 

Gleich  nach  Eintritt  des  F  du  r- Akkords  bringen  vier 
Posaunen  in  Oktaven  (unter  fortgesetztem  Tremor  der 
Geigen)  das  einsame,  große^mentare  Gipfelmotiv: 


8. 
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dessen  langgedehnter,  verhallender  Endton  sich  ins  Unge- 
messene zu  verlieren  scheint.  Sofort  darauf  fängt  die  Oboe 
mit  einer  stockenden,  wie  verwirrt  und  tastend  nach  Aus- 
druck suchenden  Melodie  an.  Die  Geigen  halten  unentwegt 
tremolierend  den  F-dur- Akkord;  da  lösen  sie  sich  aus  der 
Starrheit  und  bewegen  sich  schmelzend-gesangvoll  fort.  Das 
Gipfelmotiv  tritt  hinzu  —  mit  einemmal  öffnen  sich  un- 
gehemmt derGlanz  unddieGröße  der  ausgebreitetenGebirgs- 
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weit  (Nr.  1  in  hellen  C-Trompeten).  Das  sich  wie  vor  Staunen 
immer  tiefer  und  ehrfürchtiger  beugende  Thema  Nr.  6 
tritt  nun  als  bewegendes  musikalisches  Moment  hervor. 
Staunen  aber  und  Ehrfurcht  fordern  als  ergänzenden  Gegen- 
satz im  Wanderer  das  Selbstgefühl  und  das  Bewußtsein 
vom  genießenden  Glück  heraus,  einen  ergänzenden  Gegen- 
satz, den  hier  wiederum  das  stolze  Motiv  Nr.  4  ausdrückt. 
Und  nun  umfaßt  der  Wanderer  mit  kraftvollen  Sinnen 
und  weitem  Herzen  noch  einmal  die  besten  Augenblicke 
seines  Tages:  den  Sonnenaufgang  und  die  Gipfelfreude. 
Die  Themen  Nr.  2  und  8  rauschen  gleichzeitig  vorüber, 
wobei  sich  in  den  Hörnern  außerdem  noch  eine  gesättigte 
Gesangsmelodie  festlegt.  Der  Wanderer  gerät  in  einen  Rausch 
der  Entzückung,  ihn  überfällt's  wie  eine  blendende  Vision 
von  der  Schönheit  und  Herrlichkeit  der  Schöpfung.  Ein 
gewaltig  lodernder,  kontrapunktisch  ineinandergeschlun- 
gener  Derwischtanz  der  machtvollsten  Themen  des  Werkes, 
der  Themen  Nr.  8,  6,  2  und  1  setzt  ein,  wirbelt  dichter  und 
feuriger  und  ballt  sich  am  Ende  ungeheuer  wuchtig  zu  einem 
eipzigen  Motiv  zusammen:  zum  Alpenmotiv  (Nr.  1).  In 
Trompeten,  Tenortuben,  Posaunen  und  Baßtuben  glänzt 
es  auf  mit  höchster  Kraft.  Dieser  ganze  Teil  bildet,  wie  es 
sich  schicken  will,  den  Höhepunkt,  die  musikalisch  bedeu- 
tendste und  hinreißendste  Episode  der  Sinfonie,  eine  Kern 
und  Gehalt  bergende  Klangmasse.  Höher  geht  es  nicht. 
Daher  muß  es  nach  dem  musikalischen  Gesetz  unaufhör- 
licher Bewegung  jetzt  wieder  abwärtsgehen.  Musikalische 
Malerei  tritt  folglich  abermals  in  den  Vordergrund:  ,, Nebel 
steigen  auf  ■ —  die  Sonne  verdüstert  sich  allmählich  —  Elegie 
—  Stille  vor  dem  Sturm"  —  dies  sind  die  einzelnen  pro- 
grammatischen Phasen,  die  zum  letzten  Hauptabschnitt 
des  Werkes  hinleiten.  Thematisch  wird  dieser  Übergangsteil 
im  wesentlichen  von  dem  Sonnenthema  (Nr.  2)  erfüllt,  das 
nach  und  nach  fahler  und  dunkler  wird.  Dazu  tritt  in  der 
,, Stille  vor  dem  Sturm"  jene  tastende,  beklommene  Melodie 
der  Oboe,  die  schon  oben  gleich  nach  dem  Ausklang  des 
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Gipfelmotivs  (Nr.  8)  einsetzte.  In  wachsendem  Grade  er- 
heben sich  nun  neben  der  bleiernen  Schwere  lang  und  leise 
gehaltenerBlechbläserakkorde  wirbelnde  Läufe  derStreicher. 
Der  Sturm  naht  und  bei  dem  schrillen  Einsatz  des  vollen 
Orgelwerks  (rechte  Hand  B-moll,  linke  Es-moll),  beim 
sausenden  Pfeifen  der  ,, Windmaschine"  bricht  er  los  .  .  . 


IV. 

Dritter  Hauptabschnitt:  Abstieg. 

Die  peitschende  Wind-  und  Regenflut  jagt  den  Wanderer 
abwärts  (Umkehrung  des  Themas  Nr.  3).  Trotzig  zwar 
empört  sich  das  Motiv  Nr.  4  gegen  solch  grobe  Behandlung, 
allein  es  hilft  nichts  —  die  zornigen  Elemente  dulden  keinen 
Widerstand  (das  Wranderthema  Nr.  3  bleibt  umgekehrt). 
Inzwischen  hält  der  Wanderer  wenigstens  eins  aufrecht: 
seine  gute  Laune.  Er  jubelt  sein  ,,Holdrioh"  dem  Sturm 
ins  wutverzerrte  Gesicht.  Auch  das  Kraftmotiv  Nr.  4  läßt 
nicht  nach,  sich  zu  behaupten.  Und  schließlich  ist  es  ge- 
schafft: das  Thema  Nr.  3  wendet  sich  wieder  um  und  er- 
scheint in  seiner  Ursprünglichen,  nach  oben  strebenden 
Gestalt.  Über  des  Wanderers  Mut  und  Laune  also  haben  die 
grimmigen  Elemente  die  Herrschaft  nicht  gewonnen.  Er 
passiert  wieder  den  WTald.  Man  hört  die  Waldweise  (Nr.  5) 
nachdrücklichst  erst  in  den  Trompeten,  sodann  in  Posaunen 
und  Hörnern.  Bald  darauf  erfolgt  der  letzte,  heftigste  und 
betäubendste  Stoß  des  Unwetters  (mit  ,, Donnermaschine"); 
das  Wanderthema  Nr.  3  dreht  sich  abermals  um,  aber  es 
erscheint  diesmal  in  verlängerter  Umkehrung:  voller  Ruhe, 
ohne  ängstliche  Hast.  Der  Sturm  tobt  sich  nun  schnell  aus; 
klar  und  machtvoll  liegt  das  Gebirge  da  im  Abendsonnen- 
glanz :  Nr.  I  leise  in  den  Blechbläsern,  mit  der  harmonischen 
Unterstützung  der  Orgel,  darauf  das  Sonnenthema  Nr.  2 
stark  verlängert  in  Flöten  und  Geigen.  Auch  das  Wander- 
thema Nr.  3  nimmt  solch  weitgedehnte  Form  an  und  alles 
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beginnt  in  Ruhe  und  Frieden  zu  atmen.    Der  Tag  ist  voll- 
endet. 

Der  Einleitung  symmetrisch  entsprechend  folgt  nun 
des  Werkes  ,,  Ausklang",  den  die  Orgel  mit  dem  ein  wenig 
elegischer  harmonisierten  Sonnenthema  eröffnet.  Das 
Thema  Nr.  6,  und  zwar  in  der  schönen  Form  ehrfürchtiger 
Ergriffenheit,  die  es  bereits  einmal  zu  Anfang  des  Gipfe1- 
abschnitts  annahm,  folgt  in  den  Holzbläsern  und  weitet 
sich  aus  zu  einem  stimmungsvollen  Adagiogesang.  Ein 
Hauch  von  Feierlichkeit  dringt  in  die  Musik.  Ebenmäßig 
und  an  der  tiefen  Ruhe  teilhabend  gleitet  Thema  Nr.  3 
(im  Original  und  in  der  Umkehrung)  auf  und  ab,  abend- 
träumerische Hörner  übernehmen  Teile  daraus.  Dies 
milde  Wechselspiel  der  Motive  dämmert  endlich  friedvoll 
hinüber  in  die  Nacht:  die  Musik  bildet  sich  genau  wieder 
wie  zu  Anfang  der  Sinfonie.  Leise  verhallt  sie  in  B-moll, 
in  der  Tonart,  mit  der  sie  begann.  Der  große  Kreis  dieser 
bilder-,  färben-  und  schallreichen  Sinfonie  hat  sich  ge- 
schlossen. 

Georg  Gräner. 
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Orchestersuite 

aus  der  Musik  zum  „Bürger  als  Edelmann*4 

des  Moliere. 

Diese  Orchestersuite  bildet  eine  Zusammenstellung  der 
Bühnenmusik,  die  Richard  Strauß  melodramatisch  ein- 
streute in  die  von  Hugo  von  Hofmannsthal  bearbeitete 
Komödie  des  Moliere  Die  Komödie  konnte  sich  nicht  halten 
aus  Gründen,  die  uns  hier  nichts  angehen;  denn  sie  betreffen 
nicht  die  Musik.  Deshalb  war  es  recht  und  billig,  daß  die 
Musik  gerettet  und  in  ein  Konzertstück  verwandelt  wurde. 
Sie  wird  in  dieser  Form  als  feineres  Gegenstück  zu  ,,Tiil 
Eulenspiegel"  eine  Weile  selbständig  fortleben.  Sie  ist 
ein  deutscher  Spezialfall  von  pikantem  Witz,  von  Humor 
und  Ironie,  der  alles  schlägt,  was  auf  diesem  sonst  von  den 
Franzosen  gepachteten  Gebiet  hervorgebracht  wurde. 
Sie  redet  die  Sprache  der  Urgroßväter,  diese  Musik,  aber 
freilich  in  der  Weise  eines  aller  modernen  Zauber  und 
Effekte  kundigen  Musikers  des  heutigen  Tages.  Man  er- 
innert sich  einer  Stelle  im  Nietzsche,  die  lautet  „Ich  sehe  .  .  . 
einen  Musiker,  der  die  Sprache  Rossinis  und  Mozarts  wie 
seine  Muttersprache  redet,  jene  zärtliche,  tolle,  bald  zu 
weiche,  bald  zu  lärmende  Volkssprache  der  Musik  mit  ihrer 
schelmischen  Indulgenz  gegen  alles,  auch  gegen  das  , Ge- 
meine', —  welcher  sich  aber  dabei  ein  Lächeln  entschlüpfen 
läßt*,  das  Lächeln  des  Verwöhnten,  Raffinierten,  Spät- 
geborenen, der  sich  zugleich  aus  Herzensgrunde  beständig 
noch  über  die  gute  alte  Zeit  und  ihre  sehr  gute,  sehr  alte, 
altmodische  Musik  lustig  macht:  aber  ein  Lächeln  voll 
Liebe,  voll  Rührung  selbst"  .  .  .  Nun,  ein  solcher  Künstler 
ungefähr  wäre  der  Komponist  dieser  Orchestersuite. 

Doch  das  Werk  ist  eins  der  wenigen  musikalischen 
Luxus-  und  Artistenprodukte,  die  sich  rechtfertigen  lassen, 
weil  es  immerhin  ein  Stück  Lebenswahrheit  enthält. 
Der  Bürger  als  Edelmann  —  wer  kennt,  belacht,  bemit- 
leidet ihn  nicht,  diesen  plumpen,  reichgewordenen  Gesellen, 
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der  sich  schwitzend  und  erfolglos  abmüht,  es  dem  Gehaben 
und  Gebaren  der  Vornehmen  gleichzutun?  Wer  denkt 
nicht  an  den  heute  hochgekommenen  ,, Schieber"  ?  Strauß 
charakterisiert  ihn  vortrefflich.  Wie  er,  einem  Sack  gleich, 
hineinplumpst  in  die  Welt  der  leichten,  eleganten,  höflichen 
Sitte;  wie  er  quiekt  und  jammert  und  brummt  und  ver- 
zweifelt und  sich  selbst  die  Strafe  schafft,  der  arme  Esel! 
Das  ist  das  Stück  Lebenswahrheit  in  Straußens  Musik; 
ein  Stück  Lebenswahrheit,  von  einer  großen  Kunstfertig- 
keit gefaßt  in  klingende,  farbige,  reizende,  runde  und  präzise 
Formen.  Rein  musikalisch  und  in  gut  zünf tierischem  Sinne 
ist  alles  reif  und  nichts  vernachlässigt  an  diesem  Werk, 
das  Rhythmische,  Harmonische,  Melodische  und  Formale. 
Besseres  hat  Strauß  nie  gegeben,  wiewohl  die  Musik  der 
Aufnahmefähigkeit  gar  keine  Schwierigkeiten  bereitet. 
Schon  daß  er  hier  mit  verhältnismäßig  wrenigen  Mitteln 
unfehlbare  und  mannigfaltige  Wirkungen  erzielt,  zeugt 
von  errungener  Meisterschaft.  Unter  den  heutigen  Ver- 
hältnissen ist  es  ein  Kammer  Orchester  zu  nennen,  das  Strauß 
in  Anspruch  nimmt  und  das  folgendermaßen  besetzt  ist: 
Je  2  große  und  kleine  Flöten,  2  Oboen,  2  Klarinetten, 
2  Fagotte,  2  Hörner,  1  Trompete,  1  Posaune,  Pauken, 
Becken,  Tambourin,  Triangel,  große  Trommel,  kleine 
Trommel,  Glockenspiel,  Harfe,  Klavier,  6  Violinen,  4  Brat- 
schen, 4  Violoncellos,  2  Kontrabässe. 

I. 
Ouvertüre  zum  1.  Aufzug  (Jourdain  —  der  Bürger). 

Ein  sehr  leichtes,  flüchtiges  Zeitmaß.    Die  heitere  Welt 
seiner  Sehnsucht,  wie  sie  in  Jourdains  Vorstellung  vorüber- 
flitzt.   Das  Hauptthema  mit  dem  komisch  deplacierten  B 
an  der  Spitze  wird  von  Streichern  und  Klavier  gebracht.- 
1,  ^_^ 
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Alsbald  taucht  ein  winziges  Motiv  auf,  das  in  originaler 
und  umgekehrter  Gestalt  und  unter  sonstigen  Modifikationen 
fast  andauernd  ertönt  und  das  einem  vorkommt,  als  ob 
jemand  vor  Vergnügen  mit  der  Zunge  schnalze: 


Dies  wären  im  wesentlichen  schon  die  musikalischen 
Elemente,  worauf  sich  die  Ouvertüre  kunstvoll  konzentriert. 
Eine  Art  von  kleinem  Mittelsatz  (acht  Takte  in  breit  ge- 
haltenem Tempo)  schildert  den  Bürger  in  seiner  vollen 
naturhaften  Täppischkeit.  Das  Sätzchen  besteht  lediglich 
aus  einer  vergröbernden  Verlängerung  des  Hauptthemas  (1). 
Es  wird  von  Bläsern  gespielt,  während  Bratschen  und 
Violoncellos  gleichzeitig  mit  dem  bis  auf  Zweiunddreißigstel 
verkürzten  ersten  Takt  aus  Nr.  1  spöttisch  um  die  schwer- 
fälligen Bläser  herumflirren: 


3. 


usw. 
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Im  hurtigen  Zeitmaß  des  Anfangs  ver-äuft  hiernach 
die  Ouvertüre  weiter,  der  schließlich  ohne  jeden  thematischen 
Zusammenhang  noch  ein  idyllisches  Allegretto  im  6  8  Takt 
angehängt  wird.  Die  Oboe  stimmt  es  an,  das  Klavier 
markiert  den  Takt. 

II. 

Menuett  (ziemlich  langsam). 
Aus   dem   alten,    gemessen-graziösen,   pikant-ehrbaren 
Menuettstil  ist  dies  Stück  herauserfunden.     Die  Flöte  be- 
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ginnt    es    mit    einem   hübschen,    sanft    einschmeichelnden 
Thema: 


fc?Egpö3 


Herr  Jourdain  lernt  tanzen.  Seine  höchst  unsicheren 
und  närrischen  Versuche  zur  Nachahmung  der  anmutigen 
Kunst  des  Ballettmeisters  geben  Anlaß  zu  ergötzlicher 
musikalischer  Schilderung.  Zu  einer  Schilderung  indessen, 
die  nicht  etwa  in  einem  besonderen  Sätzchen  drastisch 
hervorgehoben  wird,  sondern  die  sich  sehr  diskret  unter 
dem  zarten  Verlauf  des  Menuetts  vollzieht. 

III. 
Der  Fechtmeister  (ziemlich  schnell). 
Herr  Jourdain  will  auch  fechten  lernen.  Ach,  da  geht's 
ihm  schlimm!  Die  Musik  nimmt  gleich  die  stramme,  ener- 
gische Positur  des  Fechtmeisters  an.  Das  scharfe  Kolorit 
der  Trompete  gibt  ihr  den  nötigen  glänzenden  Schmiß 
und  Nachdruck. 


#-^#^ 
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Dazu  kommt  ein  zweites  Thema,  das  die  gelassene 
Sicherheit,  die  gefällige  Geschmeidigkeit  des  seine  Kunst 
demonstrierenden  Meisters  zeigt: 

6.  I  I 
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Jetzt   geht    es  ans  Attackieren:  ein   neues  Sätzchenr 
Vivo,  im  2/4  Takt,  dieses  Anfangs: 


usw. 
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In  wenigen  Takten  werden  die  feurigen  Auslagen  des 
Fechtmeisters  geschildert  und  die  Püffe,  Stöße  und 
Schrammen,  die  Herr  Jourdain  davonträgt.  Die  musi- 
kalische Durchführung  ist  klar  und  ohne  weiteres  ein- 
leuchtend. 

IV. 

Auftritt  und  Tanz  der  Schneider  (schnell). 

Die  ziegenbärtigen  Schneider  erscheinen  mit  Meck, 
Meck  und  spindeldürr  flinker  Musik: 


Sie  überbringen  dem  Herrn  Jourdain  das  bestellte 
Staatskleid  und  legen  es  ihm  an  unter  umständlichen  Zere- 
monien. Da  springt  aus  der  Solovioline  ein  frisches  Polo- 
naisenthema heraus: 


9. 
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Der  erste  Schneidergeselle  tanzt  um  Jourdain  herum 
und  lehrt  ihn,  wie  feine  Leute  ihre  feinen  Kleider  tragen. 
Doch  während  die  Solovioline  munter  weiterhüpft  im  an- 
geschlagenen Rhythmus,  erscheint  Thema  Nr.  3  brummig 
in  den  unteren  Stimmen:  Herr  Jourdain  steht  da  wie  die 
Kuh  vorm  neuen  Tor  und  kann's  nicht  fassen.  Die  Polonaise 
entwickelt  sich  ziemlich  ausführlich,  wobei  sie  häufig 
zurückgreift  aufs  Thema,  auf  Nr.  9.  Trotz  der  Ausführlich- 
keit der  Unterweisung  bleibt  Herr  Jourdain,  der  er  war. 
Die  Schneider  geben  es  auf,  ihn  zu  belehren  und  retirieren 
unter  tiefen  ironischen  Verbeugungen.  Nr.  8  und  Polonaisen- 
anklänge  mischen  sich.  Zuletzt  eine  in  dunkle  Hoffnungs- 
losigkeit versinkende  Anführung  des  Beginnes  von  Nr.  1. 

V. 
Das  Menuett  des  Lully  (sehr  gemächlich). 

Das  Thema  stammt  von  Lully,  der  von  1633  bis  1687 
lebte.    Seine  erste  einfache  Gestalt: 

10. 
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setzt  im  Verlauf  des  kleinen  Stückes  ein  wenig  üppigere 
harmonischeBildungenund  kontrapunktische  Gegenstimmen 
an,  bis  es  am  Schluß  wiederum  ganz  ruhig  und .  schlicht 
erklingt. 

VI. 

Courante  (ziemlich  lebhaft). 

Ein    Stück   strengen   kontrapunktischen    Gefüges:    es 
ist  angefüllt  mit  einem  zweistimmigen  Kanon.    Nach  acht- 
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taktiger  Einleitung  beginnt  das  Thema  in  der  Solovioline, 
dessen  Beantwortung  drei  Takte  später  das  Violoncello 
unternimmt,  und  zwar  in  der  Oktave.  Die  Solovioline  hebt 
folgendermaßen  an: 

11. 
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Violincello 
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Natürlich  ist  dies  kanonische  Spiel  von  anderen  Stimmen 
begleitet  und  durchflochten.  Ein  neuer  thematischer  Ab- 
schnitt, gleichfalls  kanonisch  durchgeführt,  sieht  in  seinem 
Anfang  so  aus: 

12. 


•f 


Die  Beantwortung  erfolgt  hier  jedoch  schon  im  Abstand 
von  einem  Takt.  Dieser  Abschnitt,  als  Mittelteil  anzusehen, 
wird  zurückgeführt  auf  den  ersten  Teil,  auf  Nr.  11  also, 
dem  sich  als  Ausklang  wiederum  die  achtt aktige  Ein- 
leitung anschließt.  Kleine  motivische  Bruchstücke  aus  dem 
zweiten  Satz  (Menuett)  der  Suite  huschen  beim  Abschluß 
vorüber. 

VII. 
Auftritt  des  Cleonte  (feierlich). 

Noch  einmal  nach  Lully  geformt,  beginnt  dies  Stück 
sehr  leise  in  den  gedämpften  Bratschen: 
13. 
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Ein  Mittelteil  in  der  Dominantentonart  ergeht  sich 
in  bedeutend  schnellerem  Zeitmaß.  Er  präsentiert  sich  als 
leicht  scherzende  Umschreibung  des  ersten  Teils,  welcher 
nach  Abschluß  des  Mittelstücks  kräftiger  wiederholt  wird. 

VIII. 
Vorspiel  zum  2.  Aufzug 

(Intermezzo.  Andante,  galante  e  grazioso). 

Galant  und  graziös  ist  hier  die  Musik  in  der  Tat- 
Sie  spiegelt  die  zärtelnde,  zierliche  Rokokowelt,  den  Traum 
Jourdains,  in  gesteigerter,  verführerischer  Art.  Das  Thema 
—  einsetzend  nach  drei  vorbereitenden  Takten  —  mit 
seiner  empfindsam  geschnörkelten  Triole  beherrscht  das 
ganze  Stück: 

14.  ' ^ 
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Jourdain  ist  v öl ] ig  ausgeschaltet;  es  sei  denn,  daß  die 
beiden  langgehaltenen  Akkorde  vorm  letzten  Wiedereintritt 
des  Themas  so  etwas  wie  einen  schmachtenden  Seufzer- 
blick des  verliebten  Bürgers  darstellen. 

IX. 
Das  Diner  (Tafelmusik  und  Tanz  des  Küchenjungen). 

Wir  sind  beim  Finale  angelangt.  Es  ist  umfangreicher 
als  sonst  irgendein  Stück  dieser  Suite. .  Es  trumpft  zuerst 
festmarschmäßig  auf  in  spaßig  steifem  Rhythmus.  Empfang 
der  vornehmen  Gäste  in  Jourdains  Haus.  Höhepunkt  der 
Existenz  des  Bürgers.  Seine  Brust  schwillt  vor  hohler  Wonne. 

15.  ^ 
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Umständlich  vollzieht  sich  alles  nach  fürnehmstem 
Brauch.  Endlich  beginnt  das  Mahl.  Die  Lorgnetten  fliegen 
hoch,  und  man  überspäht  kritisch  die  aufgetragenen  Speisen. 
Der  Komponist  versagt  es  sich  nicht,  nach  bestem  Witz 
jeden  neuen  Gang  zu  charakterisieren.  Der  Lakai  meldet 
den  ersten  Gang:  Ein  Salmen  vom  Rhein,  im  Orchester 
erklingt  parodistisch  das  Wellenmotiv  aus  Wagners  „Nibe- 
lungen". Der  zweite  Gang,  eine  Hammelkeule,  wird  durch 
Geblöke  der  Hammelherde  aus  Straußens  ,,Don  Quixote" 
verdeutlicht,  und  den  dritten,  ein  Gericht  von  Drosseln 
und  Lerchen,  begrüßt  die  Musik  mit  Vogelgezwitscher  und 
mit  der  Cavatine  ,,La  donna  e  mobile"  aus  Verdis  ,,Rigo- 
letto".  Der  vierte  und  letzte  und  die  größte  Überraschung 
bereitende  Gang  wird  aufgetragen:  eine  riesige  Omelette, 
aus  welcher  der  Küchenjunge  herausspringt.  Nachdem  er 
an  einem  Glas  Wein  genippt  hat,  beginnt  er  zu  tanzen: 

16.  -  __ 
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Immer  lustiger,  immer  lebhafter  tanzt  er  durch  an- 
mutige und  durch  krause  Harmonien  bis  zum  stürmischen 
Ende.  Die  leichte,  eingängliche  Fassung  dieser  Musik 
erübrigt  eine  weitere  Analyse. 

Georg  Gräner. 
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